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مقدمه الترجم 


عندما كانت السینما فى سنواتها الاولی. عانت کثیرا لکی بعتبرها صفوة المثقفين 
فا" له حسالباته اشامت مكل كل الققون "الرفيعة” ألاضری, کانت الشکلا تتمثل فى 
جانبين: الماضى والحاضرء آما عن الماضى فلانها كانت ابنا شرعيا للفوتوغرافيا 
والفانوس السحرىء وکلاهما لم يكن قد اكتسب صفة أن يكون فنا بالمعنى الحقيقى 
للكلمة: وفى الحاضل آصبت السينما بين نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن 
العشرين هی وسيلة التسلية«الجماهيرية الاولی. خاصة فى أمريكا حيث الملايين من 
المهاجرين الجدد الذين لم يكونوا يعرفون اللغة الإنجليزية بعد» وكانت السينما 
'الصامتة" هی التسلية الاکثر ملاءظة لثقافتهم المحدودة ورغبتهم فى المتعة الهروبية بعد 
عمل يوم شاقء ومن آجلهم كانت تصنع متا الأفلام البسيطة الساذجة كل أسبوع, 
والتى كان المثقفون يترفعون عن مشاهدتها بافتبارها موجهة للرعاع. 

لكن كان هناك من جانب آخر فنانون يستخدمون هذا الوسيط الجديد بقدر كبير 
من الحرية الابداعية» ومن خلال الممارسة ظهرت 'أفلام تحناول آن تلمس حدود مدارس 
فنية من عالم الشعر والفن التشكيلى والموسيقىء وبقدر ما كانت السينما تعتمد على 
"تسچیل" الواقع على شريط السليولويد مثلما كان يفعل الأخوان لومپیر. فإنها كانت 
تستطيع أيضا أن تقوم ب تصویر هذا الواقع على طريقة ميلييس من خلال عشرات 
'الحيل' فى التصوير والتحميض والطبع على شريط السليولويد ذاته, لذلك ظهرت - 
إلى جانب الأفلام البسيطة أو الواقعية" - أفلام سيريالية وتعبيرية وتجريبية وطليعية 
فى وقت مبكر من تاريخ السینما. لكن هذه "المارسة" كانت تنتظر تحولها إلى'نظرية' 
مكلما یحدث فى الفنون الألشرى: ومن هذا الساب دخل الغشلاسشة وعلماء النفس 


وأصحاب الدراسات اللغویه إلى ميدان التنظیر السینمائی منذ العقد الثانی من القرن 
العشرین, لتتوالی بعدها النظریات السينمائية التی كانت تتراوح بين نظرية تقول أن 
السينما يجب أن تکون واقعية لأن ذلك يفى بجوهرها الفوتوغرافی؛ ونظرية آخری 
تقول انه يجب" على السينما أن تبتعد عن الواقع لكى تصبح فناء وهو مایتلاعم مع 
جدها الفانوس السحری القادر على أن يخلق الصور بعيدا عن نسخ الطبيعة ومطابقة 
الواقع. غير أن السئنما کممارسة لم تتوقف طویلا أمام هذه ال يجب , وظلت عبر 
تاريخها الطويل القصير تحاول أن تحقق ما تستطیع . 

تجاوزت الممارسة إذن حدود أى نظرية تحاول أن تقيد السينما فى 'وصفة 
محددة. وهذا ماحعل النظريات السينمائية تلهث وهی تجرى خلف عشرات الافلام 
الجديدة ذات الطموح الابداعی والتقنی الذی لا یعترف بالقیود. ومن هنا كان مصدر 
ترحيبى عندما تم تكليفى بترجمة كتاب "الفيلموسوفى ' للمؤلف دانییل فراميتونء لآن 
هذا الکتاب "بحاول" أن یژکد مرة أخرى على قدرة أصحاب النظريات ت السينمائية على 
مواكبة الأفلام الجديدة وقد اكتشفت مند اللحظة الأولى أن المؤلف یقف على آرض 
الحدود الفاصلة (آو الشترکة) بين الفلسفة والسینماء فكأنه يضع قدما هنا وآخری 
هناك» كما أن الولف یوّسس "نظریته" على قدرة السینما العاصرة على أن تخلق - من 
خلال الكومييوتر - صورا لیس لها اصل واقعی. علاوة على أن العدید من الافلام 
الحديثة تستخدم طرقا غير تقليدية فى السرد تكاد أن تتناقض مع اعتبار أن السرد 
السينمائى يقدم قصصا 'موئوقا يها عن شخصيات شبه واقعية. . (تكاد آفلام مثل 
'قصة شعبية رخيصة " و مشتبهون عاديون » . علاوة على أفلام التحريك الكومبيوترية أن 
تشكل النقطة الفاصلة فى هذا الاتجاه). ومن نقطة البداية تلك تستطيع أن تتعرف على 
أن فرامبتون ينضم إلى أصحاب النظريات التى تؤكد على أن للسينما عالمها الخاص 
والمستقل تماما عن الواقع 

هذا العالم الخاص يذهب به الوّلف إلى الحد الأقصی. > فالفیلم له عقله الخاص. 
وتفكيره الخاص. كما أنه لا بمكن التعبير عنه باستخدام الصطلحات التقنية المعتادة 


(ویکاد المؤلف أن یقول آحیانا انه لا يمكن التعبیر عن السینما بای کلمات)» فهو يرى 
أنه يجب" عليك آلا تقول إن الکامیرا تحرکت لکی تقترب من الشخصية» بل إن الفیلم 
هو الذی تحرك, وبکلمات أخرى فان الفیلم عنده يصبح كائنا حيا یفکر ویفعل, وانه لا 
يمكنك أن تقطّع آوصال هذا الکائن لکی تفهمه. فذلك سوف يقتله وینزع عنه بذرة 
الحياة, وهو قول فيه جانب من الصحة فیما یتعلق بلقاء الناقد أو التفرج بالعمل 
السینمانی. فهذا اللقاء بالفعل لقاء بين کائنین تنبض فیهما الحیاة» ویتفاعلان فى جدل 
یعتمد فى کل لقاء على العدید من العوامل الذاتية والوضوعية» ومن هنا فان تجرية 
تذوق فیلم ما هی تجربة متجددة دوما تکاد أن تتغیر مع کل مشاهدة جدیدة. 

من جانب آخر. فسوف يلحظ القاری تاثر الکاتب بخلفیته الفلسفیة» وهو یستعین 
- ربما أكثر من اللازم - بکتابات العدید من الفلاسفة الذین یتفق معهم آحیانا 
ویختلف آحیانا آخرى» وهو يستعير منهم لغتهم الفلسفية التی تنحو كثيرا إلى 
الاسراف فى التکرار والاستطراد. كما تمیل إلى الضعوبة الشديدة والغموض, الذی 
يكاد أن یکون غموضا صوفیا یحاول آن يشير بالکلمات إلى مالا يمكن التعبیر عنه 
بالکلمات . ومن خلال هذا الطریق الصعب استخدم المؤلف مصطلحات جديدة لکی 
يعبر عما یعتبره مفاهیم جديدة . فهو یطلق مثلا على التولیف والونتاج مصطلح 
التحولات" » ویستخدم التأطیر" بدیلا عن التکوین» وافعال الکامیرا بدلا من حركة 
الكاميراء و الافکار النزلقة الطويلة بدلا من اللقطة الشهد . ويؤكد - من وجهه نظره 
- آننا بحاجة لهذه الصطلحات الجديدة لانها سوف تغير التجرية السینمائیه للمتفرج 
فى مشاهدة ومعايشة الافلام. 

ولأن دانییل فرامبتون لا يطمح فقط إلى وصف السینما من خلال الفلسفةء بل إلى 
اعتبار "السینما فلسفة» فانه یستخدم عشرات الصطلحات الفلسفية التی تصل إلى 
حدود الیتافیزیقا. والفیلم عنده کانن سینماتی میتافیزیقی يراقب شخصیات الفیلم 
دون أن تعلم . لذلك لن تجده يتوقف کثیرا عند موّلف الفیلم» فالفیلم یفکر لنفسه ومع 
التلقی, وكأن ذلك تأكيد على مقولة "موت المؤلف' التی تکررت کثیرا فى آدبیات مابعد 


كما أنه بنتقد النظریات التی تستخدم تعبیرات تصنم تشبیهات بين السینما وا لانسان, 
فى الوقت الذی سوف تجد عنده أحيانا مثل هذه التشبیهات. مثل أن السینما تتنفس 
الزمن . 

والکتاب بالفعل آثار جدلا بین النقاد. لأنه یبدا بهدم الکثیر من الافکار الشائعة 
عن العلاقة بین التقنیات والجمالیات مثل القول بان زاوية کامیرا معينة تعنی شینا 
محددا. والحقيقة أن هذه القولات التعليمية تختزل السینما فى الوقت الذی تتجاهل فيه 
هته الققنية: أى لك الرسيه: همم سای IS‏ لفات ال شرا 
اف لاه الكامدة فى ای مش عل ا رمع كما أنه 
آفکاره وسوف تحتاج منك هذه ا لصطلحات وا لافکار للکشر من الجهد الذی آرجو أن 
او RONI‏ 


المترجم 
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اعتراف بالفضل 


آود أن آشکر الآتية أسماؤهم» على نحو قريب من التتابع الزمنی من الماضى إلى الحاضر: 

والد والدی. فريدريك فرامبتون, لکونه مصورا فوتوغرافیا وصلت کامیراته فى 
ا 

آمی وأبى» لأسباب واضحة» ولاسباب آخری عظيمة ولا يمكن وصفها بالكلمات. 

آخوی ديفيد وسول, لأسباب غير قابلة للشرح أو الطباعة. 

اثنين من المعلمين فى فترة مبكرة من حياتى فى مدينة کیترینج, الفنانين بوب 
بولاك وجون بيرسون. 

كولين ماكابى وجون أوطومسونء لإلهامهما ودفعهما كل الزملاء. 

كلية بيركبيك ومعهد الفيلم البریطانی. 

الأكاديمية البريطانية. ويول ومالكولم وجيمس فى شركة آفلام تشانيل» وجون 
سايرز فى فاير فيلمزء لمساعدتهم المالية. 

لورا مالفىء لإبدائها الرأى فى نص الكتاب. 

جايلز فرامبتون وسينثيا كليرك لتشجيعهما إياى. 


يان كريستى وجيفرى نويل سميث لانتقاداتهما . 
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دی أن رودويك وليونيل بینتلی لکلمات التشجیم والنصح. 
يورام آلون وفریق دولفلاور بریس. 
وأصدقائى جولی بوش, واليسون فیدلر. وکیت جودمان. ونيك ماکسیس, ومایکل 


لندن » المملكة المتحدة 


سبتمبر ۲۰۰۲ 
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فى صيف عام ۰۱۸۹۲ حضر ماکسیم جورکی عرضا لسینماتوغراف لومییر فى 
مدينة نیجی نوفجورود فى روسياء وسجل ملاحظته الشهيرة عن تجربته فى مشاهدة 
العرض الصامت بالأبيض وا لأسود» ونشرت هذه اللاحظة فى صحيفة محلية: 

فی الليلة الاضية كنت فى مملكة الظلال. آه لو كنت تعلم کم كان غریبا أن تکون 
هناك.إنه عالم بلا صوت» بلا لون. كل شىء هناك - الأرض, والأشجارء والناس, 
والماء. والهواء - مصبوغ بلون واحد هو اللون الرمادى. ان الأشعة الرمادية تسقط من 
الشمس عبر السماء الرمادية» لتصبح العیون رمادية, والوجوه رمادية» والأوراق 
والأشجار بلون رمادی شاحب. انها ليست الحياة وإنما ظلهاء انها ليست الحرکه وانما 
طیفها الذی لا صوت له 


ويعد مائة عام. وعلی قرص دی فى دی لفیلم اتصال , عبرت جودی فوستر عن 
جودی فوسترء بقدر غير قلیل من الصدمة. إلى حقيقة أن الخرج روبرت زیمیکیس قد 
زیمیکیس حركة حاجبها بطريقة تجعل الشخصية تبدی رد فعل مختلفا تجاه ماکونی. 
لقد بدت حودی فوستر وقد اصییت بالضيق على نحو واضح. ليس فقط أن أدائها 
وقالت: "کفی عبتا بوجهی! . 
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إن كلا من جورکی وجودی فوستر یمثلان حقيقة بسيطة عن السینما: آنها لم تكن 
أبداء وأنها لن تکون» مجرد نسخ مباشر للواقم. إن السینما عالم قائم بذاته, سواء كان 
مانا ملبتا بالظلال الرمادية الصامته» ر غالا بسهل التلاغی به بقدر كدر مق الرونة: 
إن هذا العالم الفیلمی عالم مسطح منظم ومکثف, عالم تم إعادة تکوینه برهافة كبيرة 
على نحو غير مرتی. انه عالم تربطه فقط صلة القرابة بالواقع. وان التعدد الهائل 
لوسائط الصورة التحركة فى القرن الواحد والعشرین يعني أن العالم الفیلمی قد 
أصبح بالنسبة لنا هو العالم الثانی الذی نعيش فيهء عالم ثان یغذی ویشکل ادراکنا 
وفهمنا للواقم. لذلك فانه يبدو من الهم على نحو خاص أن نفهم الصورة المتحركة, 
التی نتعامل معها بطیف واسع من الأطر الادراكية التی نستخدمها لکی نفهم هذه 
الصور. فقبل أن نتجادل فى ثقة حول سوسیولوجیا السینما فانه يجب أن یکون نا 
طيف واسع من فلسفات الصورة المتحركةء أى أنه يجب علینا قبل أن نتحدث بثقة عن 
التآثيرات الاجتماعية للسينما فإنه يجب أن ندرس كيف تؤثر السينما على مشاعرنا 
وافکارنا کآفراد. وكيف تؤثر السينما مباشرة على وجداننا. ولقد قام بذلك كل من 
الفلاسفة وأصحاب النظريات السينمائية منذ اختراع السينماء إنهم أدركوا أن الطريقة 
التى نتفاعل بها مع السينما تغذى وتعكس الطريقة التى نتفاعل بها مع الواقع؛ وأن 
طبيعة التجرية الجمالية. كشكل من أشكال العرفة. هى بنفس فاعلية الفكر المنطقى. لم 
يكن الحكم الجمالى عند كانت حکما ذهنيًا أو قائما على تصورات ذهنيةء فنحن 
بالضرورة كائنات جمالية لها عاطفة جمالية طبيعية وذائقة عملية» وحاجة منطقية إلى 
الوا و ا ان العقل که كا لحن الال كفن فى عن من ی 
لذلك فإنه إذا أزيل الجمال تتم إزالتنا أيضاء وهذا ما يدل على أهمية الجماليات 
بالنسبة للفلسفة. نحن لسنا كائنات جمالية فقط عندما نكون فى حالة تامل أمام 
الأعمال الفنية, إننا نفكر على نحو جمالى طوال الوقت. نضع أصدقاعنا داخل أطرء 
ونتامل المناظر الطبيعية. وحتى ونحن نشاهد التليفزيون: وفاعلية هذا التفكير الجمالى 
سارية على نحو أكثر أهمية فى عصر مشبع بالصور. لكن دعنا ننسى الثقافة 
والنظريات والفلسفات لبرهة قصيرة: ولنفكر فى السينماء مجرد السينماء نفكر ببساطة 
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فى التجرية الشخصية للسینما: فماذا تمثل لنا إذ نجدها مثيرة للاهتمام والتفکیر 
العمیق؟ أى نوع من العالم ترینا إياه؟ لاذا هی غريبة ومالوفة معا؟ ماذا یکشف عنه 
انفصالنا عنها واقترابنا منها فى الوقت ذاته؟ إننا جمیعا نستمتم بروایات الأفلام» تلك 
القصص الرتبة جیدا والتی تسیر فى خط منتظم متدفق, لأننا فى جانب من الامر 
نعیش فی الحياة سیناریو سب ا للدهشة یستفرق حیاتنا کلها (لعلنا جمیعا نرید 
فى السر أن نعيش حياة تشبه الأفلام). وأنا سعید تماما بان أعترف أن الذهاب إلى 
السینما يمكن أن یکون رغبة كلاسيكية فى الهروب. أو نوعا من عقار أحلام اليقظة. 
وان ما تتوقعه عندما تصل إلى السینما وتاخذ مقعدك هو جزء من اللذةء انك تتوقع 
المتعة, والحصول على معرفة, وإيقاظ الشاعر الجمالية» والفرجة والنسیان. وظلام قاعة 
العرض ببدو ضروربا تماما لذلك اللقاء الکامل يي الفیلم والتفرج: اننا نفقد آجسادنا 
لتستولی عقولنا علینا , وتعمل وحدها وقد اشتیکت مع العالم الفیلمی وتعلقت به. 

منفصل عن العالم» على الأقل لحظات قليلة. إن الواقع يبدو عندئذ عشوائياء بلا بناء 
وفى حالة من الفوضى. وإن تلك العودة الخاطفة من عالم آخر هی تجرية فى حد ذاتهاء 
عندما نشعر بثقل الحمل ونبحث عن العون (عادة فى آقرب مقهى أو حانة). إن الفيلم 
بستغرق وفنا لکی یفادر رأسی, کما یستفرق الواقع وقتا لكن یعود واقعا من جدید» 
الافلام تأثیرا يبقى لفترة آطول, لیس دائما فى مجال تغيير وإعادة تشکیل الواقم؛ 
ولکنه تأثير آقرب إلى الاقامة الستمرة الرقيقة فى إدراكاتناء حیث تبدو الحياة خارج 
کامیرات. دون خوف من أن نتعلق بالوجوه أو اللحظات. إن السینما تکشف عن 
الواقع» بان تعرض لنا صورة مرآة مشوهة له. إن السینما تحول ما نتعرف عليه 
(بطريقة صغيرة أو کبیرة)» وهذا التحول الفوری یکشف عن الفكرة بان تفکیرنا یمکن 
أن يغير عالنا. إن الشعور عندما تخطو خارجا من قاعة العرض يمكن أن یقود إلى 
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اکتشاف جديدء إلى تحول, إلى معرفة صغيرة . لماذا هذه هی الطريقة التی نشعر بها؟ 
ماذا يصنع الفیلم لکی یخلق هذا الشعور؟ إن الأمر يبدو كما لو أن السینما - فى 
بعض آشکالها - يمكن أن تعيد تشکیل لقائنا بالحياة. وربما أيضا تزید من طاقاتنا 
الادراكية. إن السینما تتیح لنا أن نری الواقع من جدید. وآن توسع إدراكاتناء وترینا 
واقعا جدیدا. انها تتحدی نظرتنا عن الواقم. لتؤكد على الاکتشاف الظاهراتی حول 
الکیفیه التی تدرك بها عقولنا الواقع. 

إنها الطريقة التفردة التی تأخذ السینما بها الواقم الجدید وتعید تصویره. وهی 
الطريقة التی يبدو آنها تکمن وراء هذا التأثير على التفرج. لکن هل نحتاج دائمّا للبدء 
بالاسئلة حول علاقة السینما بالواقم لکی نفهم السینما؟ لقد كان الکتاب يصفون 
دائمًا هذه العلاقة, لکنهم کانوا یجدون بعد ذلك آنهم فى حاجة إلى الامتداد بها خارج 
کل حدود الادراك. وعلی سبیل الثال. فان ييكام . ذلك الفرنسی الغامض صاحب 
النظرية البكرة» كان قد کتب فی عام ۱۹۱۲ أن السینما تقدم واقعية غير قابلة 
للامکان (۲) وبعد ست سنوات؛ کتب الناقد الوسیقی الفرنسی ایمیل فییرموز ملاحظة 
حول أن السینما تبدو کانها تصنم واقعا آعلی قد يكون "أكثر قوة فى صدقه .(۲) إن السینما 
عادة تقدم لنا عالّا یمکن التعرف علیه. لکن مجرد ذلك الأمر لا یعنی أننا يجب أن 
نجهد آنفسنا لکی نثبت "اذا هو ليس نسخة من الواقع . ولکن كيف أنه واقع جدید. 
عالم جدید . إن الفارق العرفی مهم هناء ويالنسبة لسینمائی مثل فسیفولد بودوفکین 
فإن الفتاح فى فهم السینما باعتبارها فنا: "بين الحدث الطبیعی وظهوره على الشاشة 
هتاك اختلاف ملحوظ. انه بالضیط الاختلاف الان بجعل من الستتما فا (*) ویمفنی 
من العانی فان العالم الذی تم التقاطه" أو اقتناصه" عن طریق السینما تتم إعادة تشکیله 
على الفور. لکن یمکن أيضًا الحاجاة بأن تلك ليست إلا شريحة سينمائية محددة من 
العالم هی التی تظهر على الشاشة, وأنه عندما تدور الکامیرا فان نوعا محددا من 
الواقع يشق طریقه إلى المقدمةء كانه نجم سينمائى ولید. إن هذا الواقع السینمانی 
قد لوحظ عن طریق الالانی صاحب النظرية فالتر بنجامین. الذی رای أن هناك طبيعة 
مختلفة تفصح عن نفسها للکامیرا آکثر مما تفصح عن نفسها للعين الجردة" ,(*) 
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ر الفیلسوف الأمریکی ستانلی كاقل فی عام ۱۹۷۱ فی کتابه "العالم 
معروضا" بن جزء! من سبب استمتاعنا الکبیر بالسینما هو ببساطة لأن لدینا رغبة 
طبيعية فى أن نری العالم وقد أعيد خلقه وروایته بنفس صورته. إن السینما بالنسبة 
لکافیل هى عن الفنانین الذین یعیدون تنظیم صور الواقع بأفضل ما یستطیعون» 
والفیلم هو تعاقب "عرض آلی للعالم استمد مفزاه من "الاکتشافات الفنية للشکل 
والنمط والنوع والتكنيك » والفنان السينمائى یقوم ببساطة بالسيطرة على هذه الالية" 
واستخدامها بافضل ما یستطیع من الابدا ع.) وجمالیات السینما عند کافیل هی ما 
یحدث للاشخاص والاشیاء والاماکن عندما تتم صیاغتها واٍزاحتها عن مکانها بطريقة 
مختلفة» عن طریق کامیرا الصورة التحركة» ثم عرضها بعد ذلك على الشاشة ۲۱ إن 
هذا العالم الذی يعاد تشکیله موجود فیماوراء حدودنا (وریما یعکس اغترابنا عن 
عالنا الخاص): إن (الاحساس بالواقع) الذى تتیحه السینما هو احساس ب (ذلك) 
الواقع. واقع نشعر بالفعل بالسافة بیننا ويينه".!4) إن العالم الفیلمی عند کافیل هو 
نسخة بعيدة للواقع» واقع تمت إعادة تنظیمه بواسطة الفنان. ویستمر کافیل فى 
التساول حول إذا ما كانت السینما تسجیلا لأداء حدث فى الاضی, أم آنها آداء 
لتسجیل يظل معاصرا. هل نحن نری أشياء ليست "حاضرة؟ كيف یمکن ذلك لو قبلنا 
أن السینما ذاتها تدور فى الزمن العاصر؟ ان النتيجة الاولی التی بصل الیها کافیل 
هی أن الواقع فى السينما حاضر بالنسبة لى بینما آنا لست حاضرا بالنسبة إليهء إنه 
عالم أعرفه وأراه. ولکنی مع ذلك لست موجودا بالنسبة الیه... ومثل هذا العالم هو 
ماضی عالم (*) وبعد مائة صفحة أو تزید. يعيد النظر فى هذا الوقت: "إن العالم الذی 
أعيد خلقه ليس عالّا ماضیا ولیس عانّا زاتفا. انه عالم الستقبل القریب" (۱) ویهذا 
العنی فانه یبدو أن کافیل قد وجد عام موجودا فى عبوره [من الاضی الى الستقبل]. 
عالم لا ينتمى إلى الآن أو بعد الان» لكنه عالم جدید. 


وهناك مؤلف له وجهة نظر قريبة من رؤية كافيلء وهو الانجلیزی صاحب النظرية 
السينمائية فى اف بيركنزء والسينما بالنسية اليه تقوم برهافة بتغيير الواقع الذى تقوم 
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متماسکا موجودا على نحو مستقل بذاته .(۲۱) لکن بیرکنز یبدی الحجة بأن العدید من 
أصحاب النظریات البكرة لم یستطیعوا أن یحددوا أى قيمة فنية لهذا الحدث الذی يتم 
تسجیله, واکتفوا بأن السینما تستطیع فقط تشکیل ما يجب علیها آولا أن تسجله. إن 
النقطة الواضحة التی يجب أن يشار الیها هنا هو أن من الصعب علینا هذه الایام أن 
نجد فيلمًا لا يشتمل' على بعض صور الأماكن أو الأشخاص الذین لم یکونوا 
موجودین آبدا آمام الکامیرا (مثل مجامیع الکومبارس التی تضاف بالتقنية الرقمية» أو 
المناظر المتخيلة» والبانی التی تم تصمیمها عن طریق الکومبیوتر). إن السینما لم تعد 
مسالة تصویر آلی» حتی لو تغاضینا عن الحرفة الكلاسيكية فى الاختیار البسیط 
للزواياء وتعریض الفیلم للضوء وآشیاء من هذا القبیل, لذلك فان تعمیم مقوله إن 
العالم الفیلمی هو نسخة بسيطة للواقم سوف يصبح محدودا. فالصور الحديثة التی 
يتم تخلیقها بالکمبیوتر تحول مقولة بیرکنز فى عام ۱۹۷۲ بان کل شیء یحدث على 
الشاشة فى الأفلام التی تصور آحدائا حية "قد حدث آمام الکامیرا" إلى مقولة تنتمی 
إلى التاریخ. لکن هذه الصور الکمبيوترية تتطلب منا آیضا قدرا هائلاً من اعادة 
التفکیر فى الصورة السينمائية (۱۳) إن هذه الإمكانية فى مرونة الصورة السينمائية - 
تلك الصورة السینم ائية الجديدة التی يتم التلاعب بها بالکمبیوتر - هی ذاتها التی 
تجعلنا نتحقق من آننا نحتاج (وفی الحقيقة آننا كنا على الدوام نحتاج) إلى مفهوم 
جدید عن السينما . 

نعم إن الفيلم "يستخدم' الواقع. لكنه يأخذه ثم يصوغه على الفور ثم يعيد 
تشكيله ويضعه مرة أخرى أمام المتفرج باعتباره تفسيراء أو إعادة إدراك. إن تقنية 
التسجيل السينمائية تغير الواقع على نحو آلی» كما يعيد الفنان على نحو فنى تشكيل 
هذا الواقع. ففى المقام الأول تقوم السينما بتحويل الواقع إلى سطح من بعيدين» وهو 
الفهوم الذی يصفه كافيل بأنه " خاصية أونطولوجية للأشياء والأشخاص فى الصور 
الفوتوغرافیة .(۱۳) عندئذ لا تبقى الشخصيات والبنايات والمناظر الطبيعية والاشیاء 
حقيقية أو واقعية, لا تبقى جزءًا من الطبيعةء وإنماهى جزء من السينما. وان تقييد كل 
السينما بالواقع يحرمها من إمكانية الشعر السینمائی» عندما نضع حدودا فى المفاهيم 
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لطرق الاسلوب السينمائى ودروب العالم الفيلمى: ولکی تحصل على أقصى ما 
تستطیعه السینما, فانه يجب أن نقر بان السینما ليست عن العالم» بل هی عالم 
(عالم جدید). السینما ببساطة ليست نسخا للواقم بل إنها عالها الخاص نو الأهداف 
ا لحددة والقدرة على الخلق والابداع» السینما هی اسقاط لضوء على الشاشة, عرض؛ 
واظهار لافکار الواقم . 

وان الفكرة التی یدافع عنها هذا الکتاب تقوم على فكرة أن الفیلم یمثل (آو بقدم) 
غا لما متفر دا بكاد يكون عالطا فى الاسنتفيل (على الأقل لان تهر تاه الاش خاس 
والأشياء فى الفيلم تبدو جديدة ). والسينما هى عالها الخاص بقواعده الخاصة 
(ويجب على السينما بالتحديد أن تتعلم من مرونة السينما فى إعادة تشكيل التجرية 
والمعرفة). وهذا الخلق لعالم جديد (وغير مادى» وممكن) قد أدركته بعض الأفلام 
الروائية, مثل فیلم مشتبهون عاديون . الذى يبدو كآنه یفکر فى العوالم التى ترويها 
كلمات الشخصیة(؟۱) وإن جزء من مشروع هذا الكتاب هو أن يضع موضم التساؤل 
الرابطة فى المفهوم بين السينما والواقع (وفى نفس الوقت يفحص التأثير الذى يمكن 
أن تقوم به السينما فى إعادة تشكيل فهمنا وإدراكنا للواقع). وليس هناك من شك فى 
أن آغلب الأفلام تبداً بتسجيل الواقع» لكن ما آحاول أن أبرهن عليه هنا هو أن تجربة 
المتفرج سوف تصبح فقيرة عندما نفهم السينما فقط من خلال ارتباطها بالواقع الذى 
تسجله. ومن المؤكد أنه سوف يصبح من الممل أن نستمر فى المقارنة بين عالم السينما 
الذى يتزايد مرونة وعالنا الواقعی, أو أن نستمر فى الحديث عن التناقض بینهما. 


إننا نستطيع الآن أن نفهم أن السينما يمكن أن تخلق عالمها (الخاص).؛ وأنها 
(حرة) فى أن تقدم لنا المشهد أو الشىء الذى تريده. إن السينما تصبح أقل من مجرد 
نسخ للواقع» وأكثر فى أن تصنع واقعها (الجدید). الذى يبدو أحيانًا شبیها بواقعنا 
(ويمكن أن يكون واقعا مختلقا مثلما هو الحال فى نمط الفيلم نوار» أو فى عالم فيلم 
حرب النجوم: الحلقة الأولى - التهديد الوهمى). إن السينما ليست شفافة, لكنها 
تعتمد على معتقدات" السيتما فيما یتعلق بالأشیاء التی تصورها, ولقد تسبعيت القارنة 
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الستمرة بين الواقع الحقیقی ویینها فى اعاقة الدراسات السینمانیه» ولم تسمح 
بالإعادة الجذرية لتكوين مفاهيم عن الكينونة السينمائية. لقد منحتنا السينما المعاصرة 
عادًا فیلمیا ممتدا من خلال تقنية التحريك» , یمکن آن یکون ما برید» ويذهب إلى أى 
مکان» ویفکر فى اغا شىء - ری عملاقة للانسانية النسحقة بسبب القوة الساحقه 
لحرب. ثم تنال البركة بواسطة ملاك السلام» وهى الرؤى التى تنبثق آمام أعيننا بعل 
ا تفن العانی الروحية كه" حط فوخو مو نسنة رتس چ فى عاد ۲۰۱ e‏ 
هذا العالم السینماتی القوی یکشف عن نفسه فى أى شکل - ويذلك فان اشکال الجاز 
الروحی تمتد. ولعله یکون فى هذا العالم إله مشغول بالتفکیر فى عالنا . . أو هل ينيع 
استمتاعنا بالتجرية السينمائية من رغبتنا فى أن نکون جزء من عالم مثالی كاملء 
"عقل خالص مطلق ؟ إن الوافع الختلف للسینما (اعادة تفکیر السینما فى الاشیاء 
التى تشبه الواقع) یخلق السوال السینمائی الخاص حول الذاتية والموضوعية؛ وعلی 
سبیل المثالء بینما حاول مونستربیرج أن یبرهن على أن السینما هو وسیط ذاتی 
فائق الأهمية» فان آندریه با زان فهم السینما علی آنها یه قالش ۱۳۲ 
کر ما ریق مومت دک لا تیف > لکن وجهة نظر العالم 
الفیلمی هى وجهة النظر الوحيدة المتاحةء لذلك فهی 'موضوعية"؛ برغم أن الصور 
السينمائية تبدو عادة "ذاتية". 

إن العالم السینمائی بالنسبة لونستربیرج هو تغيير كامل فى شکل العام 
الحقيقىء والسینما تتحرك بعيدًا عن الواقع» وتقترب من العقل. إن العقل هو الذی 
بخلق هذا التحول فى الشكلء > ليعيد خلق عالم بطریقته الخاصه. , لذلك فانه يجب 
مشاهدة السينما 0 آنها ابداعها التخيلى الخاص (حتى عندما تبدو للوهلة الاولی 
عادية وواقعية). و إن المكان فى الافلام هو مكان مختلفء عالم يشبه الواقع لكنه مسطح 
ذو بعدین وله اطاره الذی بحدده, واطار الفیلم یصنم مکانا ۳ حضوا 000 
من خلال تفکیر منطقی وغیر منطقی. . إن السینما عالم آخر, عالم جدید. عالم منظم له 
بناءء عالم تم التفكير مليّاء ونحن كمتفرجين نشعر بالمتعة عادة عندما نفرق فى هذا 
'الذكاء الاصطناعى”. ولقد فهم بنجامين على نحو حدسى الفرق بين الحياة والسینما: 
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إن الکان الذی یقوم الانسان باستکشافه على نحو وا ع يحل محل مکان نخترقه على 
نحو غير وا ع.(۲) 

ومن خلال السینما استطاع الانسان أن یتحکم فى الواقع. لذلك فانه یمکن رؤية 
السینما باعتبارها شديدة التفرد على نحو يصعب تصدیقه. وبالتالی فانها رابطة مهمة 
بين الانسان والعالم: إن السینما تصبح هی تفسیر وضعنا فى العالم. كما آنها تمثل 
تفاعلاً مع العالم» والذی یصبح مرآة لنا لکی نتعرف على طریقتنا الخاصة فى التفاعل 
مع عالناء وهی بذلك تشکل نوعا من القصد. نوعا من الفکر. إن العالم السینمائی عالم 
منظم وأمعن التفکیر فيه. حیث الشخصیات تتلاقی وتتطور وتحب وتموت وتکتشف 
داتها. خلال ساعتین بالتمام والکمال. ولقد وجد الفیلسوف جيل دولوز أن السینما 
تشبه حياة روحية آعلی: "منطقة من القرار التعمد. من الحتمية الطلقة. من اختیار 
الوجود ۱۲۷ وإن خلق هذا العالم السینمائی مقرر ولا يمكن تحریکه أو تغييره إنه 
قصد تابت الخطی, قرار» اختیار. ایمان: نوع سينمائى من الفکر. 


XK دا‎ 


والفیلموسوفی دراسة فى السینما کتفکیر» وتحتوی على نظریه فى الکینونه 
السينمائية والشکل السینماتی. و العقل السینمانی هو مفهوم أو تصور الفیلموسوفی 
عن الكينونة السينمائية. إنه اللنشیء النظری للصور والاصوات التی نعایشها [فی 
الافلام | » و التفکیر السینماتی هو نظرية الفیلموسوفی عن الشکل السینمانی» حیث 
نری تحقیق الشکل باعتباره التفکیر الدرامی للعقل السینمانی. وبمعنی من العانی فان 
یمس ی اذى یا ا از ی 
على أساليب سردية غير تقلیدیة. وحول جمالیات الیزانسین. والفیلموسوفی نقترح 
فرضية رژية الشکل السینمائی باعتباره تفکیرا متأملاء وقرارا درامیا للفیلم» وهو ما 
یساعدنا على فهم العدید من الطرق التی تؤثر بها السینما علینا وتنقل معانیها . وهناك 
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عنصران فى السینما العاصرة یوحیان بفكرة الفیلموسوفی: أن الراوی غير الوتوق به 
ووجهة النظر" غير الذاتية. قد أصبحا آکثر انتشارا, وأن السینما قد أصبحت طيعة 
للتقنيات الرقمية» وحرة فى أن تعرض أى شىء. ولكى نتعامل مع هذه الأشكال الجديدة 
على نحو إبداعى وإيجابىء فإن الدراسات السينمائية تحتاج مفهوما عن خلق العالم 
السینمائی, ولغة تصف الأسلوب السینمانی» بحيث يكونان قابلين للتكيف والشاعرية. 

إن العقل السينمائى ليس وصفا إمبريقيًا للسينماء لكنه فهم له تصوراته ومفاهيمه 
عن أصول الأفعال والأحداث السينمائية» أى أن التفرج يستطيع أن يقرر أن يستخدم 
العقل السینمانی کجزء من 8117 الفاهیم والتصورات خلال مشاهدته فيلما» وبذلك فان 
التفرج سوف يرى الفیلم آمن خلال" هذا الفهوم. والفیلموسوفی تصنع للسینما 
مفاهیم باعتبارها ذکاء عضویا, کینونة سينمائية" تفکر فى شخصیات وموضوعات 
الفیلم. ومع ذلك فانه ليس من القصود أن تکون مفاهیم العقل السینمائی والتفکیر 
السینمائی بدیلاً عن مفاهیم "الراوی" و السرد", لکنها ببساطة مقترحات تعکس حدود 
فكرة "الراوی"؛ والطبيعة الأدبية والقيدة لنظریات "السرد" (إن فكرة الراوی" عاجزة 
عن تفسیر خلق العوالم السينمائية, وفكرة السرد" محدودة لانها تقليدية تتناول فقط 
ما لا یمکن أن یقوم به الراوی كشخصية). والعقل السینمائی لیس قوة خارجية ؛ 
ولیس قافنا غامضنا آو غیر مرئی, انه "داخل" الفیلم ذاته» انه الفیلم" الذی یقود 
الجری الذی يسير فيه والخطاب الذی يستخدمه. إن العقل السینمائی هو الفیلم 
ذانه . 

وهناك مظهران للعقل السینمانی: خلق العالم السینمانی الاساسی لشخصیات 
وأشياء بمکن التعرف علیها, وتصمیم وإعادة تشکیل هذا العالم السینمائی» وهذا 
العنصر الأخير هو ما یطلق عليه هنا التفکیر السینماتی . ویمکن الاستعانه بجمله 
واحدة مميرة عند دولوز لکی نفهم التفکیر السینمائی: ٍن الکامیرا - ولیس الحوار - 
هى التی (تشرح) السبب فى کسر ساق بطل فیلم "النافذة الخلفية"» مثل صور سيارة 
السیاق فى غرفته, والکامیرا الهشمة" (*۲) والفیلم یستکشف الطوابق التعددة للمبنی 


التی تطل على الفناء الخلفی قبل آن تعود إلى جیفریس وهو نائم فى مقعده» وساقه فى 
جبيرة الجبس, وعند هذه النقطة نتحرك خلال شقته لکی نری صورة سيارة السباق 
الحطمه والی جانبها الکامیرا الهشمة. وبذلك فإن التفکیر السینماتی هو فعل الشکل 
السینمائی من أجل التشکیل الدرامی لهدف العقل السینمائی, ومن الهم أن 
الفیلموسوفی لا تصنع تشبیها مباشرا بين الفکر الانسانی والسینماء لأن السینما 
ببساطة, مختلفة عن طرقنا فى التفکیر والادراك: فکما لاحظناء فإن الفیلم يبدو ذاتبا 
وموضوعیا فى وقت واحد فى قیامه باتخاذ شکل. لکن یمکن القول إن هناك تشابها 
وظیفیا: فإن قصد وموقف الفیلم. الدائمين اللذین لا بنتهیان ات تجاه الشخصیات 
والاماکن يأخذان هنا مفهوم التفکیر (تفکیر من نوع جدید). وأنوا ع الجاز 
الظاهراتية للادراك الانسانی قد تحد من امکانات العنی بالنسبة للسینما (فالکامیرا 
سوف تصبح عندنذ شخصية آخری ٠‏ والتصرفات غير البشرية للکامیرا سوف تكون 
علامات على المبالغة أو التامل فى الذات). إن التفکیر السینمائی لا بشبه أى نوع من 
الفكر البشری, ربما فقط العمود الفقرى الوظیفی للتفكير البشری - لذلك فإن التفكير 
السینمائی یبدو مزیجٌا من الفكرة. والشعور, والعاطقة. 

والفیلموسوفی مصممه باعتبارها فلسفة عضوية للسينماء فالعقل السینمانی 
یسمح للمتفرج بمعايشة الفیلم کدراما تنبع من ذاتها, أكثر من أخذ هذه الدراما إلى 
خارج التجربة. إلى أفعال الولفین أو الخرجین أو الرواة غير الرئیین. كما یعنی مفهوم 
العقل السينمائى أن مجمل الفیلم مقصود ومتعمد. بما یجعل کل حرکات الشکل مهمة. 
أو تحتمل العانی, وبذلك فان تجربة معايشة السینما تتسع وتمتد. لتساعد التفرج على 
اقامه علاقه مع التحولات والتقلبات الشكلية فى السینما. ومفهوم التفکیر السینمائی 
عضوی بائنین من العانی: فهو يربط بين الشکل والضمون, كما أنه يتطور على نحو 
ناعم إلى لغة لوصف السينما تؤثر إيجابيا على تجربة المتفرج. إنها علاقة عضوية بين 
الفهوم والسينما واللغة والتجرية (والفلسفة). إن مفهوم التفكير السينمائى يربط 
الشكل بالمضمون بأن يجعل الأسلوب جزءًا من الحدث: إن تجربة معايشة السينما 
تسنيع بأحد العانی عضوية" لآن الأسلوب مرتبط بالقصة ویشروط القصد التعمد 
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الطبیعی, والمتأمل» والبشری» وهو ما یجعل الأشکال السينمائية درامية أكثر من کونها 
تقنية. ففی الفیلموسوفی لا یکون الشکل ملحقا بالضمون, لکنه ببساطة هو ذاته 
مضمون (ولکن فقط من طبيعة مختلفة). 


إن الطريقة التی يتم بها التقاط صورة" لشخص یمکن رؤيتها الآن لیس فقط فى 
"علاقتها " بهذا الشخص بشکل مجازی وغیر مباشرء لکنها تصبح هی شخصية هذا 
ا كي وتا تفکیر فكرة السینما عن هذا الشخص. وعندما یضع فیلم شخصا 
داخل اطار الکادر. فان هذا التآطیر یخلق طريقة لرؤية ذلك الشخص (هل هو فى 
المركزء آم فى الاطراف آم فى لقطة مقرية). والتفرج بری ذلك الشخص من خلال 
التفکیر السینمائی فى ذلك الشخص, وهذا التفکیر هو ببساطة فعل الشکل السینمائی 
باعتباره قصدا درامیّا . وهذا التأثیر یتعزز بواسطة التفرج عندما یفهم أفعال الفیلم 
کتفکیر عاطفی, ومن خلال هذا الارتباط یندمج التفرج مع الفیلم على نحو أكثر عمقا 
لأن التفكير الجمالى الطبيعى للمتفرج يرتبط على نحو أكثر مباشرة بالفيلم. وهكذا 
يعايش المتفرج الفيلم على نحو أكثر حدسية: وليس من خلال التقنية أو المؤلف 
الخارجی» معايشة مباشرة. كشىء مفكر. ومن خلال القيام بدمج "الاسلوب لتفكير 
الفيلم (بدلاً من كونه ملحقًا للمضمون الرئيسى')» فإن الفيلموسوفى تأمل فى توسيع 
وتعميق تجربة المتفرج. إن الشكل السينمائى موجود على الدوام. لذلك فهو بالضرورة 
جزء من الأفعال والأحداثء والفیلموسوفی تقوم - على نحو بسيطء بربط الجزء بالكل 
- بربط أفعال الفيلم بالدوافع والقاصد الدرامية التعمدة والقصودة, ويذلك فإن 
أسلوب الفيلم يصبح الآن القصد الدرامى من الفيلم ذاته. 


والنتيجة الأكثر وضوحا لاعادة صياغة مفهوم السينما كتفكير هی تغيير الطريقة 
التى نتحدث بها عن السينماء فأولاً وقبل كل شىء فان ذلك يؤدى مهمة ضرورية فى 
القاء الضوء على قيمة وأهمية الصورة والصوت. وهو الأمر الذى يغيب - بشكل مباشر 
- عن العديد من الکتایات السينمائية. ومفاهيم الفیلموسوفی تؤدى إلى التقدم فى هذه 
العلاقة بين السينما والتفرج. من خلال تقديم لغة أكثر 'ملائمة . مستمدة من مفهوم 
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التفکیر السینمانی. وان آحد الأهداف الرئيسية لهذا الکتاب هو حمل |مکانات السینما 
آکشر شیوعا (امکانات كل الصور والاصوات). وذلك من خلال اعادة اختراع لغة 
لوصفها. إن هناك القلیل من الکتابات حول قوة وتأثیر الصور. والکتابات عن السینما 
التی تصل إلى الجمهور تکاد أن تدور فقط حول الحبكة والتمثيل والاشارات الثقافية. 
لكن ما أحاول التأكيد عليه هنا هو إعادة صياغة مفهوم السینما باعتبارها تفکیرا , وهو 
الأمر الذی أرجو أن یسمح بمدخل أكثر شاعرية لفهم السینما. إن الفیلموسوفی لا 
تتیح فقط "رابطة بين التفکیر والسینما (ولیس فقط الاهتمام باقامة مقارنة بینهما)» 
وانما تسعی إلى تحلیل السینما باعتبار أن لها تفکیرها الخاص. إن الامر لیس مجرد 
مسالة حل لغز كينونة السینماء لأن الهم أيضاء بنفس القدر من الأهمية, الطريقة التی 
نبنی بها نظريتهاء لغتها فى وصف الصورة » ودورها فى التفسیر. 


ولعل دراسة السینما والفیلموسوفی يجب أن تموتا حتی تولدا من جدید. فإن 
هناك علاقة بين هذین الفرعین من فروع العرفة, وهذه العلاقة هی التی تشوه التوازن 
بینهما . ومثلما كان أصحاب نظریات الادب یفعلون فى سبعینات القرن العشرین فان 
الفلاسفة قد تحولوا من سقراط إلى اللعب بجهاز الفیدیو (ولعلهم لا یحصلون على 
صورة واحدة)؛ وکل ما يريده حقّا العدیدون منهم ليس إلا تخفیف محاضرة بعرض 
نح اا وو قل قو کا کن مزاع او ق الط میتمرن 
بالطريقة التى تحتوی" بها بعض الأفلام على قصص وشخصيات يمكن أن تساعدهم 
فى "تصویر" أفكار فلسفية معروفة جيدا. لكن السينما أكثر من مجرد أن تكون كتيبا 
فى متناول الفلاسفة يضم مشكلات فلسفيةء وإن القول بأن السينما تستطيع فقط أن 
تقدم الأفکار فى شکل قصة وحوار هو نظرة ادبية ضيقة لا تستطیم السینما آن تملکه 
فق روش راز کات ناه RS‏ هی ماد aS‏ 
م هتفه۹ فک اف کی دا با لش لیم خی تفر أن السسيتها 
تقدم الفلسفة؟ 
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ن هناك الکثیر من الکتابات داخل مجال السینما والقلسفة"» تتجاهل ببساطة ما 
و E‏ 
الشخصیات "الانسان ليس جزیرة" لکی تجد شخصا یقفز لکی یعلن أن السینما 
فلسفية (اذا كان على أحد ay‏ 
تجد من يقول إن ذلك هو الرقص كفلسفة"). إن تلك هی الكتابات التى تعتمد بكثافة 
على مجموعة جاهزة من موضوعات الفلسفة الأكاديميةء بإضافة مجال الدراستين 
بعضهما إلى بعض كأنك تحاول أن تمزج الزيت بالماء: السينما 'زائد ' الفلسفةء وأكثر 
هزه الكتابات تأخذ شكل الفلسفة التى تقدم خدماتها إلى السينماء أى أن تأخذ من 
السينما موققًا أبويًا راعيًا عطوفا: فالسينما لا تدرك المشكلة الفلسفية الكامنة بداخلها. 
بینما سوف تقوم الفلسفة بأن ترينا القيمة الحقيقية المختفية للسينما (لكى تساعد 
الفلسفة). وهكذا فإن الفلسفة تبدو كقوات طوارئ أكاديمية تأتى لكى تصنف الفوضى 
التى خلقتها الدراسات السینمانیه وهو ما يشبه اصابة السينما بعدوی الفلسفة. 
ويبساطة متناهية فان هؤلاء الكتاب يقوم بفاعلية باستخدام السينما لتدريس المناهج 
الفلسفية, يستخدمون السينما لتصوير المشكلات والمسائل الفلسفية الكلاسيكية. 
وانتباههم متوجه فقط إلى قصة الفيلم (الحوار وخطوط الحبكة ودوافع الشخصیات). 
ثم يتركون الفيلم فجاة وراء ء ظهورهم لكى يتوسعوا فى المشكلة, وهذه المشكلات 
الكلاسيكية لأقسام الفلسفة التى نضبت يتم دفعها بالقوة إلى قصص الأفلام: بل إنهم 
قد یخترمون ببساطة قصة بدلاً من أن یچعلوا بعض بعض القراء يعتقدون آنهم يقولون 
بالفعل شین عن السينما". وهم بهذا as‏ ارس ایشا على 
تجاهل الصورة والصوت التحرکین» والتركيز على الشخصيات والقصة. 

لكن بقاء موضوع وليد يجمع بين فروع الدراسة المختلفة يعتمد على الكيفية التى 
سوف بخلق بها نمطا جدیدا" من الدراسة (وهو النمط الذی قد يستمر فى التطور 
هائمًا على وجهه فى رحلات المستقبل). وليس هناك من شك فى أن السينما تمنح 
دراما يمكن التلاعب بها كالصلصال فى أيدى الفلاسفةء وهناك بعض قصص الأفلام 
التى تقدم آفکار! فلسفية معروفة, وفى الأغلب فإنها تكون ملائمة تماما لكى يفهمها 
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الفلاسفة, لکن الافلام هى آکثر من ذلك. وهی تحمل أكثر من الحوار والحبكة. كما أن 
معظم هؤلاء الکتاب مایزالون يستخدمون مصطلحات أدبية رصينة, مستعارة من 
آقسام الأدب فى سبعينات القرن العشرین, وهذه الفاهیم الخارجية (من خارح منطقة 
التخصص) هی التی توجه التحلیلات بعیدا عن أشکال السینما. بینما دراسة السینما 
من أجل قیمتها الفلسفية (السينمائية من داخل منطقة التخصص) يجب أن تفتح أسئلة 
مثيرة للاهتمام فى الستقیل. إن الفلسفة فى حاجة إلى أن تعمل من أجل" الدراسات 
السينمائية لکی تعید التوازن فى الکتابات التی تبحث فى الأفلام من أجل التوضیح 
الفلسفی. والعمل "من خلال" السینما على نحو فلسفىء بدلا من تطبیق الفلسفة على 
السینما, یکشف عن أن السینما أكثر فلسفية بکثیر من القارنة مع ما تنتجه الطريقة 
الاخری. وکما یکتب دولوز: لقد استطعت أن أكتب عن السینما» لیس من خلال 
استخدام حق التامل وانما عندما قادتنی الشکلات الفلسفية الى أن أبحث عن 
الاجابات فى السینما. وهی الاجابات التی آطلقت مشکلات جديدة'.() 

ولد فان E‏ ااکتات هين ان الأشكلة الت تا اساسا 
- عن كيفية قیام السینما بإعادة تصوير وتشکیل موضوعاتها, وکیف توصل الأفکار : 
وکیف تشبه الذاکرة والحلم والشعر. وکیف تمتزج على نحو جمیل رشیق بعقولنا - 
هذه الأسئلة یمکن أن تجد الاتجاه والتنویر من خلال عمل الفیلموسوفی, والفهومان 
الرتیسیان لها هما: العقل السینمانی والتفکیر السینماتی. فبإدخال التفکیر السینماتی 
إلى فلسفة السینما نحصل على آشکال جديدة من السینما الفلسفية يمكن أن نناقشها. 
وبیذما كان البعض فیما سبق قانعين بالكتابة عن الافلام التی 'تحتوى' على الهامات أو 
مشكلات فلسفية» فإن بعض الأفلام المحددة يمكن فهمها الآن على أنها "تفکر فلسفيًا", 
عندئذ يمكن أن نسال: كيف يفكر فيلم 'نظرة أوليس' فى المناظر الطبيعية والانسانية, 
وكيف يفكر فيلم آنادی القتال" فى الذات والاضطراب النفسىء وكيف يفكر فيلم " عبق 
ره افا اا الحا فالخب 
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تفکر" جمیعا فى علاقة محددة مع القصة التی تروی. وبالطبع فإنه ليست هناك آشکال 
وألوان لأفكار "محددة" والا أختزل الفیلم إلى لغة. إن الفلسفة تنتج الافکار بمعنی 
دقیق, والسینما تفکیر شعری بحقق نوعا آخر من النزعة الفلسفية» تفكير بلا لغة رأى 
فیتجنشتاین أنه غير ممکن فى کلامنا الیومی» ونحن الذین نکمل أفكار الفیلم ونقرر 
إذا آردنا الأفكار التی نحصل علیها من فیلم. والفیلموسوفی فى النهاية تهدف إلى 
المفكرة للسینما. وعندما نتقدم نحو فهم ما یمکن تحقيقه من فکر على نحو سینمانی؛ 
كان ذلك نوعًا جديدًا من التفکیر, فماذا یعنی بالنسبة لتفكيرناء وماذا یمکن أن تتخیل 
على نحو فلسفی؟ وما هی التضمینات الفلسفية فى فهم السینم بهذه الطریقة؟ وکیف 
حاولت الفلسفة أن تفکر بالصور؟ وکیف يمكن لنا أن نطبق التفکیر السینمائی على 
الشکلات والناقشات الفلسفية العاصرة؟ كيف یمکن لنا أن نستخدم هذا التفکیر 
ss‏ فار و ا وه رفیقا فى 
من yT‏ 5 ین جديدة من الفلسفة قد تجد a‏ فی 
تتیح لفیلسوف مثل دولوز إبداعًا فى الفاهیم مثل إبداع العلم والفلسفة ذاتیهما: 
العلمية, والمفاهيم الفلسفيةء توجد تيارات من التبادل» دون أن يكون هناك تمیز أو 
تفضیل لخن الجالات على الجانبين الخرین".(۲۱) 

إننا فى حاجة إلى أن نتبين أن السينما يمكن أن تضيف نوعًا جديدا من الفكر 
: للفلسفة. يمكن ينا عه بالفهم | لعمیق ۷ للتفکی بالصورة. ویالتالی فان | . لفلسفة 7 دصیح 
'نوعًا آخر من السينما". 
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والفیلموسوفی لا تهدف إلى أن تکون حلا للدراسات السينمائية, لکنها يجب 
استخدامها وتفییرها وتطبیقها جنبا إلى جنب وجهات النظر والطرق التفسيرية 
الأخری - والقراءة التی تعتمد بشکل خالص على الفبلموسوفی هی قراءة جزئية» قراءة 
يجب أن تضاف إلى الرؤى والمعالجات الأخرى. وهذا الکتاب مصمم بشکل وا ع كنوع 
من التحریض, كأنه شبه مانیفستو: والمأمول أن یخلق أسئلة: ولکن أن يعن ۱ ۲2 
إمكانات یمکن تطبيقهاء وبهذا العنی فان الفیلموسوفی تهدف إلى أن تکون محاورة 
جديدة (حول السینما باعتبارها تفکیرا), محاورة تدعو إلى مناقشتها والتجادل بشأنها 
والامتداد بها حیثما یکون ذلك ضروریا . إن الفیلموسوفی" ليست کلمة صعبة لکی 
نصل إلى فهمها, وهی تستدعی الى الذهن الکلمات الجديدة ال ظهرت فى عشرینات 
القوق رنکسا کش شکور كداتودو فى عا الس رفيا 
والسینیولوجی» والسینمانیا. والسینیفیلیا. والسینیفوپیا, والسینیبوتری, والسینودیا» 
والسینماتورجی. والسینکرومیرم. والقائمه تستمرء والزمن والصدفه وحدهما هما 
اللذان سوف بقولان لنا أى من هذه الصطلحات سوف يبقى معنا".!"") 


دا #6 


وأخيراء هناك ملاحظة حول نسق الفصول القادمة. بتکون الجزء الأول من أربعة 
فصول, تدرس العلاقة بين السینما والفکر خلال القرن العشرین, بدءا من كيفية فهم 
السینما باعتبارها تجسيدا بصریا لأفكارناء وذكرياتناء ولاوعینا. ویتساءل هذا الفصل 
عما إذا كانت السینما فى ذاتها وسيطا ذاتیا أم "موضوعیا". أو ریما نوعا آخر من 
الفکر» شکل مستقبلی التفکیر. ویدرس الفصل الثانى الکینونات السينمائية الختلفه 
التی اکتشفها الکتاب: السینما باعتبارها "الأنا" الکامیرا أو البدع الافتراضی أو 
تأثیر الظاهراتية. ویناقش موريس میرلوپونتی» وفیفیان سويشاك» ومسألة تجرية 


الفیلم فى العالم السینمائی. وینظر الفصل الرابع فى الفوارق الأكثر دقة بين نظریات 
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السینما باعتبارها فكراء مثل السینما الخالصة عند آنطونین آرتو, واللیروسوفیا 
(الصورة فى شکلها البدائی) عند جاك إبستين» وسینما الستقبل عند روجیه جیلبیر 
لاکونت. ونظرية الونتاج عند سیرجی إيزنشتين» ونظرية التجريب عند جان لوی 
شیفیر, لکن هذا الفصل يركز على مفاهیم دولوز حول الصورة الذهنية والصورة التی 

آما الجزء الثانی فیتناول الأفكار والحجج الخاصة بالفیلموسوفیا, ویبدا بتحدید 
الفاهیم الحورية للعقل السینمانی والفکر السينمائى» ویفحص كيف يقوم العقل 
السینمائی بخلق وإعادة خلق العالم السینمائی» وکیف یمضی من خلال الاشکال 
السينمائية على نحو تتجاوز الذاتية والظاهراتية. ثم یقارن الفصل السادس بين نشاط 
العقل السینمائی» ونظریات السرد الكلاسيكية» ثم یستمر الفصل السابع فى شرح 
الفکن ادا من خلال العدید من الأمثلة السينمائيةء واضعا فى الاعتبار 
التصنیفات الشكلية الختلفة: الصورة, واللون. والصوت. والبؤرة. والسرعةء والتأطیر. 
والحركة, والتحولات الونتاجية. ویناقش الفصل الثامن النظریات المعرفية والظاهراتیه 
شیما بخص التفرح, وذلك قبل أن یضع الخطوط العامة للمتفرج من خلال وجهة نظر 
الفیلموسوفی» وهو التفرج الذی يندمج على نحو فعال مع الفکر السينمائى الذی يؤثر 
على وجدان الملتقى. ما الفصل التاسع فينتقد اللفة التقنية لمعظم الكتابات السینمائية, 
ویحاول التأکید على أن مفهوم الفكر السينماتي يقدم لغة أكثر شعرية ودرامية للتفسير 
السینمائی. ثم ياتى الفصل الأخيرء الفیلموسوفی" لیدرس حركة الفلسفة فى اتجاه 
NEC‏ صور مجازية المشكلات اک ويبرهن على أن سین ETS‏ 
'الفكر ما بعد الیتافیزیقی" الذى يخلق مفاهيم خالصة داخل مجال غير فلسفى. 
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الجزء الأول 


الفصل الأول 


"إن آلاف الکادرات الصغيرة فى شریط سینمائی متحرك تقوم بعمل الخلایا فى 
المخ البشری: نفس السرعة الهائلة فى الادراك» نفس التعدد فى الرایا ذات الأسطح 
المتعددةء والتی تقوم دون جهد باقامة تجاور بين آبعد الافاق» وتضغط السافات 
وتمحو الرابطة بين الزمان والمكان» وتضم کل النقاط الأساسية [للبوصلة] فى وقت 
واحد. وتنقلنا فى جزء من الثانية من نقطة متطرفة فى الکون الى نقطة متطرفة أخرى . 


ایمیل فییرموز (۲)۱۹۱۷" 


۱ عي لقن نت E‏ الناكية هن a‏ ماد 


فى أن العدید من الکتاب البکرین رآوا رابطة عميقة 
آدی بهم إلى فهم السینما على أنها مراة للقصد 
نما تقدم لنا تجریتنا الاولی لتجربة آخری 
۱ بدت السینما على آنها ظاهراتیه 
لم. وهکذا فان فهمنا لعااذا 


الواعی. ویمعنی من العانی 
(تجرية کامیرا السینما كما اه 
مزدوجة» قصد مزدوج: إدراكنا للفیلم» وإدر 
يمكن أن يتكون ويتغير بواسطة تلك التجربة يوالعالم, تلك النظ. * 
الأشرى لعالم سمائل» وسواء كان داك نة ERE‏ 
رؤية السينما باعتبارها تشبه الفكر تفتح الباب أمام دروب جديدة مثيرة للاهتمام. 
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والهمة هی البحث من خلال ما هو شعری (جمالی) وجذرى من جر الکشف عن 
فلسفات جديدة للأسلوب والعنی السينماتيين. 

لقد كان رد الفعل البکر تجاه السینما فلسفیا على نحو يكاد یکرن من الصعب 
تفادیه. وفی حوار نشر فى عام ۵ حظ دولوز أن "نقاد السیتما. النقاد الكبار على 
أية حال» أصبحوا فلاسفة فى اللحظة التی قرروا فیها صياغة جمالیات للسینما . إنهم 
لم یکونوا مدربین كفلاسفة؛ لکنهم آصبحو کزلك" (۲) لقد كان الکتاب الأوائل فلاسفة 
بالضرورة. فقد كان الفن الجدید يحتاج إلى فکر جدید. وصور هژلاء الکتاب قضية 
السینما باعتبارها فنا من خلال وضعها کابداع مباشر للعقل والخیال, لذلك یمکن 
وضعها جنيًا إلى جنب الوسیقی والفن التشکیلی. (یجب ب آلا ننسی آیضا التنافس دين 
هؤلاء الكتاب الاوائل, أيهم يقترب من أكثر النظريات شعرية ونقاء). 


ی سل الشال, ففى عام ٠۹١١‏ أبدى كاتب السيناريو وصاحب النظرية 
حیرارد فورت اکل اهتعاما كيرا بتأثیر" السينما على العقلء وربط بين الأفعال 
السينمائية (ضبط البورة, وزوایا الکادر» والحرکة) بالأفعال التی يؤديها عقلنا و/أو 
حي نان ركان ست ها الوط عن الل الف ان آنه "الزاوية الاصطناعية أو 
التغيرة للادراك» أى زاوية الادراك التی تحددها طریقه التعمين» آو بکلمات آخری 
التقنیات" ۲۳ | ان التقنية تنتج إدراكا محددا: وهکذا فان السینما وت تیا 
وفیه. ولیست هناك حدود لطريقة التعبیر السینمائی. ولقد آشار آندریه بازان 
الشريك المؤسس للصحيفة المؤثرة کاییه دی سینما" (کراسات السینما) - إلى هذا النوع 

من التفكيرء فلدى السينما آلاف الطرق للتعامل مع مظهر شىء أو موضوع لكى تزیل 
أن غموض آو التباس, ولکی تجعل هذه العلامة الظاهرة للعيان الواقع الداخلى الوحید ٠"‏ 

لقد كان هؤلاء الکتاب الذین ربطوا بين السینما والعقل قلیلین. ومتناثرین خلال 

القرن العشرین, ورأى جمیعهم آفکار العقل على أنها ذروة فى العلاقة مع السينماء 
وهکذا أصبح العقل, والمخ, والوعی, أصبحوا جمیعا مکان رحلات الانطلاق البصری. 
دون أسلاك أو شبكة آمان. ومن خلال الوعی بالافراط فى التعبیرات المجازية التی تم 
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ذکرها - السینما کعین, ککتابة, کموسیقی, کتصویر تشکیلی أو نقش بالضوء - فاننی 
آقصد إلى اظهار الاهمية الباقية لفهم كل الطرق التی تستطیع بها السینما الارتباط 
بالفکر. سواء كان روائیا خیالیا أو إنسانيًا أو فکرا من نوع آخر. وفی هذا الفصل من 
بين آربعة فصول تتناول تاريخ الربط بين السینما والفکر» سوف آفحص بعض الطرق 
الواعیه التی قام من خلالها الکتاب بوضع مفاهیم وتصورات عن السینما: كيف یمکن 
فهم السینما باعتبارها تسجیلاً للمخ (إدوارد سمول, وبارکر تایلر)» أو تجسیدا بصریا 
افکارنا وذکریاتنا (هنری بیرچسون, وجیرمین دولاك. ویییر کینزوی)» آو شکلا 
مشابها للاوعینا (إيميل فيبرموزء وریکوتو کانودو), وکیف تعرض السینما لذاتية آفکار 
الشخصیات (آنطونین آرتو» وبروس کاوین), وإذا ما كانت السینما نفسها وسیط 
آذاتیا أو موضوعیا" (هوجو مونستربیرج)» وأخيرًا كيف أن بعض الکتاب (روجیه 
جیلبیر لاكونت» وپیلا بالاش) آدرکوا أن السینما ريما تکشف عن نوع آخر من الفكرء 


فکر التجسید البصرى 


التشابه الاکثر مباشرة والای یمکن صنعه هو بين السینما وما يقوم به المخ 
بالفعل, والکثیر من التنظیر الذی یفترض هذه الرابطة مستلهم من عروض السینما 
التجريبية» عادة بواسطة هولاء الذين یعملون ویکتبون بالفعل فى هذا النمط السینمائی. 
ففی عام ۱۹۸۰ لم یجادل ادوارد سمول فى أن السینما تعمل بيساطة مثل العقل» 
ولکنه قال بأن السینما (التجريبية وغير الروائیة) تملك القدرة على إظهار "الحالات 
الذهنية (*۹. وقد وضع سمول فى اعتباره ما يمكن أن يظهر "على نحو صحیم" الحالات 
الذهنية الختلفة فی السینما: کیف آنها تستطیم بدقة أن ثظهر الرژی, والخيلة 
الإبداعيةء والذاكرة» والحلم (وهو ما يثير الأسئلة حول الكيفية التی نستخدم بها 
السینما فى تفكيرنا) .)إن ما هو ذهنی هنا يمكن تصوره فقط فى العلاقة مع السینما 
الطليعية, والتجريبية, والتجريديةء والتی تقدم صورا غير مطابقة للواقم. وبالنسبة 
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لسمول (مثلما كان الحال مع ایزنشتین وآرتو كما وق د تحت قا دوعا فهط 
من السنما الخالصة" يمكن أن ینسخ العقل البشرى (آو بقلده فى طريقة عمله)» 
للحالات الذهنية؛ كما أن السینمائیین یستطیعون آیضا استخدام النظریات النفسية 


ولکن يبدو غير ذى معنی أن نجادل بشأن قدرة السینما على أن تجعل الفکر 
مرنیّا, فالفكرة القائلة بتسجیل السینما للمخ تستدعی (بمعنی غريب يدور حول نفسه) 
الصور الجردة الشوشة, والطرق التی يبدو أن کتابا مثل سمول یسیرون فیها تبدو 
طرقًا مسدودة - فکیف یمکن للمرء أن ینسخ بدقة الصور التی یتصورها الخ؟ آلیست 
تلك الصور تستمد معناها فقط فى شکلها الأصلى؟ کم يبدو من الأکثر فائدة والاکثر 
اثارة للاهتمام أن نصوغ مجری جدیدا للتفکیر يتم تصمیمه عبر امکانات السینما . 
ومم ذلك فقد کتب بارکر تایلر فى عام ۱۹۷۲ آفکارا تمیل إلى آفکار سمول: 


'إن کل شريط الفیلم وصوره التحركة هی ببساطة تجسید للطريقة التی يعمل بها 
العقل... وهی الأقرب لا نستطیع أن نصل إليه للامساك بالوجود الخالص للعالم من 


بعد الا 


والسينما بالنسبة لتايلر قادرة على نحو متفرد أن تعرض الطريقة التى نفكر بها 
من خلال خيالنا - ووظيفة السينما هى أن تصبح هذه العملية الذهنية. إن تايلر يضع 
تنظيرًا لوعى أونطولوجى خاص فيما يتعلق بتصوره عن العقل السینمائی: إنه يتخيل 
كيف أن السينما تستطيع على نحو حرفی أن تصور فوتوغرافیا 'حياة العقل عندما 
يقوم العقل بتحويل الصور إلى أفكار" !") وبالنسبة له فإن عمل السينما هو صنع 
بورتریه" لضمون ال مخ ومع ذلك فإن تايلر لا يفشل فقط فى تقديم آمثلة تبرهن على 
آفکاره, لكن لغته ومصطلحاته الشعرية وفلسفته عن السينما تفضى به إلى تنظير 
السينما من خلال منظورات متعددة ومتناقضة. وفى النهاية يصل تايلر إلى نظرية 
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غريبة حول الفکر السینمائی » تقول بأن السینما" تفکر آقل من خلال الکامیرا 
والمونتاج بالقارنة مع تفکیرها فى الأفعال الذاتية للشخصیات. 

لقد أدركت سوزان لانجر فى مقالها ملاحظة حول السینما النشور فى عام 
۳ أن السینما غير مقيدة بالقیود الكانية والزمانية, ولکی تبرهن على ذلك اقتبست 
فقرة مق کیان ام هد الال اع اس ا فعا ا 

'إن الصور المتحركة هی آفکارنا وقد أصبحت مرئية ومسموعة, انها تتدفق فى 
تعاقب سريع للصور, مثلما تفعل أفكارنا تماماء وفی سرعتهاء وفی انتقالها - كانه 
انبثاق مفاجی للذاكرة - وفی انتقالها الحاد من موضوع إلى آخر, فان السینما تقترب 
کثیر!ا من سرعة تفکیرنا. إن الصور التحركة لها إيقاع تیار الأفکار, ولها نفس القدرة 
الخارجة علی الحركة الى الأمام والی الخلف عبر الکان آو الزمان... انها تعرض الفکر 
الخالص, الحلم الخالص. الحياة الداخلية الخالصة (. 


ویعد تسعة عشر عاما قام فى اف بیرکنز بابتکار رابطة مباشرة مرآةء بين 
السینما والفکر» ليرى أن التولیف قادر بحرية على اعادة تمثیل التداعیات الخيالية فیما 
يشبه الحلم التداعیات الخاصة بالعملية الذهنية. كما أنه ينسب القيمة لتكك اللحظات: 


آعندما بنصهر السرد والفهوم والعاطفة انصهارا تاما... فن مثل تلك اللحظة 
تشکل وحدة بين التسجیل والتقریر والعایشه... إن اللاحظه والفکر والاحساس 
تتکامل, وتصبح السینما عرضًا لکون ذهنی, كأنها جهاز تسجیل عقلی... حیث لا فرق 
بين كيف وماذاء أو بين الضمون والشکل (". 

وهنا ينزلق بيركنز مما يكون أن يكون متفرداء وهو الكون الذهنی» لما يمكن أن 
یکون (إذا كان ممكنًا أن يكون) مستغلقًا على الفهم ولا يمكن النفاذ إليه: قدرة العقل 
على أن يكون جهاز تسجيل. 

لكن أكثر التشبيهات هى مع الفكر الواعى- مع إدراكات الذهن: أفكارنا اليومية, 
وخیالنا, وذاکرتنا . فبالنسبة الى الخرجة الفرنسية وصاحبة النظرية جیرمین دولاك, 
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التی کتبت فى عام ۰۱۹۲۶ فان السینما یمکن مقارنتها فى مجال التعبیر بالفکر 
والشاعر: لیس هناك ما هو أكثر قدرة على الحركة من حیاتنا النفسية بردود آفعالها 
وانطباعاتها التعددة التفسیرات, وحرکتها الفاجنة. وأحلامهاء وذکریاتها. والسینما 
مجهزة" على نحو مذهل للتعبیر عن هذه الظاهر للفکر .۲۳ وهناك صاحب نظرية 
مبكرة آخرء وهو بيير کینزوی, الذى کتب فى عام ۱۹۲۸ أن السینما یمکن أن تحس 
الزمن والذاكرة بطرق مماثلة لروايات مارسيل بروست - عن طريق الطبع التعدد 
لور قوف يعدبا العفوئوالالعفالاك إلى عتاظو مخطفه تنام اتح ر التطود 
النفسی الشخصیات (التهرية الذاتية, وانطلاق الذکریات» على سبیل اتال كما 
لاحظ الفیلسوف هنری بیرجسون آیضا الرابطة بين السینما والذاكرة (أو بالتحدید 
ال الذهنیة)» وتساءل اذ! ما كان ممکنا أن نری السینما کنموذج للوعی نفسه. وفی 
لقائه بجريدة لوجورنال" فى عام ۱۹۱۶ لاحظ بیرجسون: 

" کشاهد على بدایات السینما, فقد آدرکت آنها یمکن أن توحی بأشياء جديدة 
للفیلسوف. انها قد تستطيع أن تساعد فى ترکیب الذاكرة من آفکار متناثرةء بل قد 
تساعد العملیات الذهنية. واذا کان محیط الدائرة یتالف من سلسلة من النقاط. فان 
الذاکرة مثل السینما تتالف من سلسلة من الصور. وهی فى ثباتها تشب» حاله 
الاعصاب. وفی حرکتها فإنها الحياة ذاتها" ۲۳۱ 

وفی تعلیقه على بیرجسون فى عام ۱۹۹۲ء وجد بول دوجلاس أنه آدرك أن 
السینما» مثل الفلسفة, تطورت تجاه الوعی بالواقع كحركة » وآن السینما البکرة یمکن 
اعتبارها "نموذجا على نزوع الذهن إلى إدراك الکان .۲۱*۱ لکن بیرجسون كان کارها 
للسينماء وهاجم "الإيهام السینماتوغرافی" لتحطيمه الحركة إلى أجزاء وتقطيع تدفق 
الحياة لتحويلها إلى طبيعة صامتة . 

ویرغم أن من الصعب الاقتنا ع بالتشابه بين السينما والذاكرة باعتبارهما مؤلفين 
من سلاسل من الصور". فإن هذا التشبيه يبرز فى العلاقة بين التلوين المتعمد للتجربه 
(الماضية) فى الذاكرة البشرية (طفولتى الوردیة)» والطريقة التى يمكن بها للسينما أن 
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تلون أشياءها وموضوعاتها بكل عناصر الشکل السینمائی. فالسینما تقمن بأشيائها 
تماما كما 'نؤمن' نحن بماضینا, ويذلك فان السینما تستطیع أن تساعدنا على فهم 
آشکال ذاکرتنا وذکریاتنا. إن الصور الجازية, والقدرة على تجسید الصور فى 
الذاکرة» هما نقطة بداية فى التعرف على قدرة السینما على التفکیر» وان السینما 
ليست فقط تشبه الفکر. ولکن أن نستخدم الفکر" کمفهوم لفهم السينماء وهو ما 
بساعدنا على أن نجیب على بعض الاسئلة حول القصد والعنی السینمائیین. 

ولعل المستوى التالی من التنظیر يربط بين السینما وحیاتنا غير الواعية (أكثر من 
الفکر الواعی). فکما رأينا فى بداية هذا الفصل, لاحظ إيميل فييرموز أن الربط بين 
الخ والسینما يعود إلى عام ۱۹۱۷- فکادرات الشریط السینمائی هی الخلایا. 
والکامیرا هی الادراك. والتولیف هو المخيلة الابداعية - وبعد عام واحد اقترح فكرة أن 
السینما هى رحلة استکشافية للاوعی". مضیفا أنه "يومًا ما قد یستطیم الرء أن 
يلتقط صورا لوسیقی الروح» ویثبت مظهرها التفیر على الشاشة فى صور ایقاعية(۹٩)‏ 
وبالنسبة إلى عالم المخ والأعصاب ریکوتو کانودو (الذی كان ملهما لأفلام آبیل جانص) 
فان السینما تمثل, ویجب بالتحدید آن تطور - "الوظيفة الذهلة وغیر العادية فى 
تسه نا اهو خين مانی ۳۱ أى تجسید اللاوعی. إن السینما تقدم (وتکشف عن) 
اللخظای (طليفة اوقت اد سعكرسة أن محرا ا لته ایا 
نعیشها فى اللحظة العادية. وکتب کانودو فى عام ۱۹۲۳ أن السینما تشبه فکرا مقيداء 
ینقل إلى الآخرينء وقادر! على التعبیر عن "روح" الفنان - وذلك "نوع مميز آخر من 
الفکر" أكثر من کونه تجسیدا لفكرنا. 

وفی العادة فان التوقف عند هذه التفسیرات للسینما غير الواعیة هى افتراضات 
(أكثر من کونها براهین) على فكرة السینما کحلم. وقد کتب بول رامان فى عام ۱۹۲۵: 
کل العملیات التعبيرية والبصرية للسینما موجودة فى الحلم"(۲۷) 

وفی نفس العام کتب جان جودال شینا مماثلا بأن السینما "هلوسة واعیة(۳), 
أو حلم فى اليقظة. لكن بالنسبة لدولوز فإن الحلم شدید الفردية" لدرجة أنه لا يصلح 
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قاليًا لونولوح السینما الداخلی - "إن الحلم شدید السهولة حتی أنه لا بقدم نجلا لشكلة 
السینما باعتبارها أحلامًا هو "حلم الأحلام 1" وفی النهاية فان الاحلام لا يمكن 
مقارنتها بطرق السینما - فالسینما تستطیع أن تکون أكثر تعبیرا من الأحلام» بقدرتها 
حجج وپراهین آخری فان الكيفية التی یحلم بها الناس بعيدة تماما عن السينماء لأننا 
لا "نتفرج" على آحلامناء ولکننا بالأحرى نگون" أحلامنا!' '. 


العقول الذاتية 


إذا كان هناك شخص فى فیلم, فان هناك إمكانية مباشرة تقدم نفسها فى هی 
التعرف على إدراكات وأفكار هذا الشخص, وتذکره. وحلمه, وتخيله بالإضافة إلى 
رؤيته» ذلك هو عالم ذهن تلك الشخصية الروائية المتخيلة. والكتاب الذين تناولوا هذا 
الجزء يصورون السينما باعتبارها عين الشخصية, أو تجربته» أو ذهنه, ولعلهم 
بحاولون الإيحاء بأن السينما هی فى الأغلب تدور عن ذاتية شخص ما. وعلى سبيل 
المثال فإن ييكام - المتأثر بالمستقبليين - قدم رؤية عن نوع من المسرح السينماتى 
بتضمن "عرض الشخصیات, وفى الوقت ذاته حالاته الذهنية", ليس فى عالم الهلوسة 
أو الحلمء ولكن فى حالات اا ا E‏ 
تجسدت ماديا بوسائل الصورة السينمائية"!'". كما لاحظ كريستيان متيز فى عام 
۳ الصورة الذهنية الخالصة: ما تتخيله الشخصية, وما تحلمه. وما تتصوره فى 
حالة الخوف والرعب والرغبة والامل. الخ» قفا TS EN‏ 


كما رأى المثل والکاتب العظیم آنطونین آرتو الامکانات فى عرض الحالات الذاتية 
فى السينماء وأشار إلى فیلم "الحارة والكاهن" (الذی آخرجته دولاك عن سینار . 
لآرتو) باعتباره 'فيلمًا لصور الذاتية (۲۶). كما کتب العدید من السیناریوهات التی لم 
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يتم صنعها کافلام» وتدور حول |مکانات التصویر السینمائی لفکر الشخصية. مسف 
هو الحال فى "ثمان عشرة ثانية". حيث الأحداث المعروضة على الشاشة تکاد ان 
تتشكل من أفكار شخصية واحدة. ففكرة قد تستغرق فى ذهنه ثمان عشرة ثانية قد 
تتطلب لعرضها على الشاشة ساعة أو ساعتين. ولا يزال خيال آرتو الحلق لم يتحقق 
فى الجزء الأكبر منه فى الافلام أو النظريات السينمائية المعاصرة. ماذا نری, ماذا 
يمكن أن نرى فى السينما الذاتية الخالصة؟ إن فيلم عصر البراءة يعطينا على نحو 
غير متقن انطباعا بقفزات العين وهی تقرأ صورة (فى انتقالها السريع من نقطة إلى 
أخرى عبر النقاط التى تشكل هذه الصورة) عندما يفكر الفيلم فى رؤية شخصية من 
خلال منظارها اللكدر للجمهور أسفل مکانها فی قاعة الأوبرا. کما أن فیلم "السيدة فى 
البحيرة يقدم الذاتية السطحية عبر الفیلم كله. بینما یخد ع ویثیر فیلم هالوین 
جمهوره بالایحاء [من خلال هذه الرژية الذاتية] بالقاتل الذی يهيم على وجهه متنقلاً من 
مکان إلى مکان!*۳. 


ولقد شاهد بروس کاوین فى کتابه فى عام ۱۹۷۸ بعض الافلام» وخرج بمصطلح 
سرد شاشة العقل لکی بصف آجزاء من الحدث. وهو یوز ع اهتمامه بين الصور 
التهتته الشخضیات :و آلسوت من خر الا مواخیرا الغنالذهنته لالم والتى 
ینسبها للمولف. (إنه عبر کتابه يبدو مهتما بتحدید "شاشات العقل"» دون أن يمتد 
بملاحظاته بما یمکن أن نصنعه بهذه المعرفة الجديدة عن السینما» بل إنه یعوق تدفق 
النظرية باستخدام مصطلحات عن الالات التقنية للسینما). وبشکل مشوش فان 
السینما عند کاوین يمكن أن تعطینا شاشة عقل شخصية ما بتقدیم عالها الذاتى» لکن 
"الشخصية" آیضا تقدم رؤيتها لنفسها وعالها فى لحظة شاشة عقل أو مشهد. إن 
کاوین يريد من مصطلح شاشهة العقل أن یکون الشخصية وهی تقدم رؤيتها وعالمها 
وشعورها, لکنه لا يستطيع أن یختبر ذلك بما تبقی. وبرغم ذلك فان شاشة الذهن 
يُقصد بها تجسيد ما تفکر فيه الشخصية - 'مجال عين ذهن الشخصية ۱۳ - آکثر 
من کونه مصطلحا عاما للسرد البصری, باعتبار أن شاشات الذهن تتم روایتها 
بضمير التکلم أى آنها تعطینا ذهن الشخصية. إن الشخصیات عند کاوین تملك عقولا 
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آساس آن ذلك تشیر البه الکامیرا "الذاتیة". 


إن المشكلة الرئيسية فى محاولة کاوین لوضع تصنیف موحد للسرد من ضمير 
التکلم هی أن هذه الحاولة تعتمد على فكرة أنه بمجرد أن یبدا الفیلم فى أن يرينا 
آشاشات العقل'', فانها تترك كل شىء يمضىء وکل ما نراه ونسمعه هو ما تفكر فيه 
الشخصية. ويلاحظ كاوين أحد مشاهد فيلم الم" لفیسفولد بودوفکین, عندما تتذكر أم 
نافيل كر كا مان اء تلوس على لاش سلاا فن مزع اللقطات لکش تخس ها 
تفکر" فيه" إن هذا يحد من ناحية ذهن" الفيلم ووضعه فى حدود التجسيد الحرفى 
لا للفكر البشرىء ومن ناحية أخرى يقيد إمكانات السينما فى مجال ارتباطها 
بالشخصیات. إنها بالضبط ليست 'مسالة توضيح أن هذه اللقطة من ضمير المتكلمء 
وتلك اللقطة من ضمیر الفائب" کما یحاول کاوین أذ یجعلنا نعتقد(؟. 


وهذا التشبث بضمیر التکلم لا یعکس قدرة السینما على التلاعب بحريةء ویعوق 
إمكانية الأفکار أو الذکریات "الزائفة" للشخصية, ولا يستطيع کاوین أن يجد الکلمات 
لکی یتجاوز ویهرب من كل ما يبدو ضمیرا للمتکلم . ولقد کتب جورج ویلسون أن 
فكرة "شاشة العقل" من الحتمل أن تشوش الفوارق التی نحتاجها لکی نبقی على 
الوضوح عندما نتحدث عن السرد السینمائی بضمیر التکلم لو كان لهذه الفكرة أى 
فائدة على الإطلاق . ومع ذلك فإنه يبدو لى أن کاوین لم يذهب بما فيه الكفاية إلى 
أن يعيد تفسير سينما "ضمير المتكلم'؛ ويجب على ويلسون أن يدرك أن السرد 
الصارم بضمير المتكلم لا يتيح إلا قوة قليلة للسينما. إنه مصطلح آخر مستعار من 
الأدب» وهو لا بفعل الا أن یضفط الصورة والصوت المتحركين إلى حرفية التشابه مع 
الخ. إن السینما لا تکسب قوة من الأهداف الروائية التخيلة للشخصيات» لکن 
تأثیراتها على الصور والأصوات السينمائية أكثر تعقیدا بکثیر من الصطلح القدیم ذی 
العلاقة بالرواية. وبالطبع قان السینما تستطیع أن تصنم هذه الأهداف, مثل التجرية 
الستدعاة من الذاكرة لقاتل متهم یدعی البراءة: ولکن أن نطلق دائما أسماء على هذه 
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الصور» مثل صور الذهن » لا يسمح لنا بای شك فى مصداقية هذه الصور. ان 


لقد نشر هوجو مونستربیرج فى عام ۱۹۱۱ کتابه فوتوبلای [المسرحية 
الملصورة]ء وهو دراسة عن الطريقة التى تعمل بها السينماء ليس فقط مثل الذهنء لكنها 
تستجیب أيضا لذهن التفرج. كان مونستربيرج متخصصا فى علم النفس والفلسفة 
فی جامعة هارفارد» کما كان منتمیا الی مدرسة "الكانطية الجدیدة" الکرسة للنقد 
النظری للقیمه» الذی كان يركز على محاولات الفصل بين مستوی الموضوعية (التعرف 
علیها) للأشياء و قیمتها". التی بنسبها الیها الأشخاص باعتبارهم الذات فى علاقتها 
بالوضوع. ولقد کتب فى فوتوبلای عن كيف أن الفیلم یخلق الکان الخاص به 
وتحدث عن العزلة التفردة للعالم الفیلمی: "إن العمل الفنی برینا الأشياء والأحداث 
كاملة وتامة فى حد ذاتها ی ی ری یی تقود الی ما وراء حدودها 
إنها إذن عزلة كاملة مثالية'(' '. ان هذا التعرف على الطبيعة المستقلة بذاتها للدراما 
السينمائية آدی إلى ربطه المزدوج بين السينما والعقل: كيف أن التفرج لديه توقعاته 
لتى يحاول أن يتعقبهاء وأيضا على نحو أكثر قوة كيف أن السينما تشبه العقل ذاته. 

ولكى يقنع مونستربيرج قراءه بهذه الأطروحة الأخيرة. فإنه يقيم مقارنة دائمة 
و اغ العالم الخارجی » بما يشير إلى قيام السينما باستخدام الواقع واعادة 
تشكيلة: آن هدا الرذاد الذى مكنمه الناقورة من الصضور قد كدان تماما على لمال 
العادی ۷ '). وفی ابتعاده عن الواقم. فإن مونستربیرج یفهم السینما على آنها تتحر 
فى اتجاه العقل وتطیم قوانینه وحده: إن العالم الخارجی الهائل قد فقد وزنه. وتحرر 
فق اللكان وا ان والعادية ال رت رف آکشتی ياشكا تتم الى رعا ا لصاح 
لقد انتصر العقل على الادة وتتعاقب الصور بسهولة کالنغمات المؤسيقية''). ویذلك 
فان مونستربیرج (الذی كان يؤمن بوجود مبدا واحد أساسى یکین فى کل الفنون) 
يقيم علاقة بين آشکال وقوالب السینما والحالات الواعية الختلفة. مثل الذاكرة 
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تجسید وظيفة الذاكرة البشرية. وقد یکون ذلك دقيقا وان لد يكن واضحاء لکن 
مونستربیرج یمضی لکی يقيم علاقة لهذه الوظيفة للذاکرة, اما مه التفرج (فی تذکره 
لشهد سابق؟). أو بطريقة غريبة مثيرة للدهشة مع "عقول الشخصیات ذاتها ! '". إن 
هذه ال اما/آو تنفی إلى حد ما أى اشارة ممكنة إلى أن للسینما عقلها الخاص. 
ويذلك فاننا نبقی مع الحقيقة البسيطة حول أن الفلاش باك واللقطات القرية مماثلة 
(ظاهراتيًا) للطريقة التی تعمل بها ذاکرتنا وانتباهتا. 

تان آندرو ویکلیر إلى هذه النتيجة فى عام ۱۹۷۸ فى مناقشه کتاب 
مونستربيرج» ليضيف نسخته الخاصة عن الكينونة السينمائية» وهی الوسیط أو 
"الوکیل" الذى ينوب عن شخص آخر ليقوم بعمله» فعلى سبيل الثال فان اللقطة المقربة 
تكون اما وكيلاً يتحرك فى اتجاه الوضوع. أو العکس. وبذلك فانه يحاول أن يبرهن 
على أن 'وجهة النظر" فى هذه الكينونة السينمائية. هذا 'الوكيل » هو القوة الرئيسية 
وراء البناء السردی. إن ویکلیر دارس ذکی لونستربیرج » وهو یستخدم نظریاته لکی 
بصل الى نتيجة أن هذا التشابه بين الأدوات السينمائية والعملیات الذهنية يجب 
ترجمته على نحو وظیفی" ولیس ظاهراتیا ۲*۱ برغم أنه ليس من الواضح كيف يمكن 
لويكلير أن يتمسك بهذه الفكرة ويحافظ على "الوكيل الذى يشبه البشر على نحو 
واضح. ثم فى عام ۱۹۸۸ بدأ نويل كارول فى تفنيد فرضية مونستربيرج آلحوریه» فى 
محاولة "تصوير السينما كمفهوم مناظر للعقل البشری ۳*۲ إننى أتفق معه أن الفيلم 
ليس شبيهًا بالعقل. لكن كارول يجادل بأن ذلك ليس فى علاقته بالطريقة التى يعمل بها 
الفيلم» وإنما فيما يتعلق بمعرفتنا بالعقل ذاته. وهو يصر على أن الرء لا يستطيع أن 
يستخدم العقل لكى يصوغ نظرية للسينما لأننا لا نعرف بما فيه الكفاية الكثير عن 
الطريقة التى يعمل بها العقل ذاته. ومع ذلك فقد كان من الواضح أن مونستربيرج 
حاول أن يصنع مقارنة مع "التجریة" العتادة» وان نقد کارول له یبدو ملائما اکر 
لهؤلاء الذين كانوا يطرحون فرضية أن السينما تستطيع أن تظهر الحالات الذهنية. 
ومع مثل هذه التأويلات ذات الوزن الخفيف فانه يبدو أن فكرة دادلى أندرو المتعمقة 
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التی وصل الب ها فی عام ۱۹۷۱ لا ترال هی الباقیة: لا یزال التآثیر الکامل 
رنه اف قطان ارم حاار 


عقول المستقبل 


ولکن فیما وراء الفاهیم الذاتية التی تستخدم تشبیهات بشرية عن السینما. هناك 
القلیل من الفلاسفة أصحاب النظریات الذین يرون أن السینما امتداد لفکرتنا عن 
مختلقّا خاصة عن الفکر السینمانی له مستقبل أفضل. وفی الحقيقة أن هذا التمییز بين 
التشبیه (السینما تشبه تفکیرنا) والفهوم الشعری الجمالی (السینما باعتبارها نوعها 
الكتاب. لقد فهمت قير جدننيا وولف القوة فى اعادة صباغة المفهوم الفنی عن الفكر: إن 
التشبیه ال هو لسبب ماء آکثر جمالاء وأکثر شمولاء وأکثر |تاحة» من الفکر 
دا کشا اور شاد ال وی ام .تخت على نهو دک قافا ان الستتها 
تعتبر طيعة. "و آنه یتم الاحتفاء بها کشکل فنی جدید اك القدرة لیس فقط على 

. لم يعد هوّلاء الکتاب مقیدین بالآفکار الذاتية, فکانوا یختبرون الفاهیم الوضوعية 
والتجاوزة للذاتية. وخلال ثلاثينيات القرن العشرین كان مونی دوبوی یحاول البرهنه 
(طبقا لریتشارد آبیل) على أن الصورة السينمائية يمكن على نحو سحری أن تتصرف 
کوسیط للصور البدائية فى الذهن الكونىء تماما كما تفعل حالة النشوة, والسحرء 
والاحتفالات الطوطمية7*'). كما أدرك فى إف بیرکنز اللغز الیتافیزیقی للسینما والذی 
بدا بالنسبة له أن له موضوعیته (الرقیة) بدون الذاتية (الادراك)» كما أن بیرکنز حاول 
الوصول إلى نوع سینمائی خاص من خلق الفكرء فالافلام یمکن لها آن تستغنی عن 
اللغة بفضل قدرتها على التصویر الواضح للأفكار والفاهیم» لکن السینما تستطیم ذلك 
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بطریقتها الخاصت: ان الأفلام تستمد العنی من تجسید التوترات. والتعقیدات» 
والالتباسات. إن لدیها ميلا طبيعيًا لتفضیل تواصل الرژی وانتجارب ۰۲*۲ وهذه 
التعقیدات الطبيعية, التی كانت فى السابق من اهتمام الجمالیات فقط. هی التى 
تمنحنا الفتاح لفهم السينما کفگر . 

وفی عام ۲ فى الوقت الذی كان فيه روجیه جیلبیر لاكونت مدمنا على 
مشتقات الأفیون, کتب بحنًا بعنوان 'خيمياء العین » وفیه يشبه السینما بأسمال بالية 
ملقاة بين محتویات غرفة نفایات العقل البشری""*. وکان عضوا فى جماعة اللعبة 
الكبرئ مع آرتو» وروبیر دیسون وبعض الدادائيين والسیریالیین السابقین. الذین 
عارضوا مذهب آلية الوعی [أنه يعمل بطريقة التسيير الذاتى]؛ وسعوا لتدمیر الطريقة 
البنيوية فى تحلیل الأعمال الأدبية بالترکیز على الکلمات واهمال العناصر غير اللغوية, 
ومع ذلك فان جیلبیر لاکونت نادی بأن السینما تحتاج إلى أن تحدد طبیعتها 
الأساسية. لقد كان يشير إلى أن السینما بالنسبة له غير موجودة بعد (کان یذکر فقط 
الأفلام الدعائية السوفييتية والآفلام التسجيلية عن الطبيعة). وأنه قد تظهر سینما 
ممكنة فى الستقبل يجب أن تترك فیها الفوتوغرافیا بصمتها على الأشياء كما قد 
يظهر أى شىء طبيعى: 

'بالطريقة التى يتم إدراكه بها بواسطة الوعى البشرىء من خلال الحالات 
الضبابية للعقل الذى يحور صورهاء من خلال فيلم عن الدموع على سبيل الثال» أو من 
خلال ضوء مركز للالهام» أو الرعبء أو الانبهار... يمكن لجبال الهيمالايا أن تظهر فى 
فص خاتم. ويمكن أن يتحول قطار إلى رأس انسان, وتظهر على وسادة نائم فرقة 
مطاردة فى الغرب البعيد» وأمواج البحر العالية, إن الدراما يتم لعبها على أنامل 


(EY) 
مسود ۵ و‎ 


مبلییس وعثر علی "الفکر" آما السینما العاصرة الطيعة (للتقنیات الرقمیة) فانها 
تحتاج على نحو متزاید لثورة مشابهة فى مفهومنا عن اللغة التی نستخدمها لوصف 
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السینما. إن السینما الستقبلية عنده تعمل مثل العقل: "إن الحقيقة بأن السینما إيقاع, 
أى أن الحركة مرتبطة بالفیاب. هی الشرط الأول الذی یسمح بتجسید إمكانية السینما 
الجدلية. سینما لها شکل العقل(۳*. وفکرته هى الکائن 'شبيه العقل" الذی یتماهی مع 
النطق الجدلی. حیث تتیح تحولات التولیف, على سبیل الثال, أسلويًا اتصالیا: 
کلاسیکیا: وعلی سبیل الثال نزع صورة (أو الفیاب كما یسمیه), أو القارنة بين 
الصور . وهو یواصل: 


'إن هذا هو "سیب الوجود" الوحید والقوی للسینما, أن تکون وسيطًا بين العقل 
والطبيعة, ون تستطیم التعبیر بالحركة والأشکال الرئية عن تطورات الاشکال الذهنية. 
وتا قاتا افو مون ات تسرف تعس وعيلة الف ای كان 
اختراعها" مهما بقدر أهمية اختراع اللغة والكتابة, بل إنها سوف تصبح لغة مبدعة. 
وهکذا فان السینما = كاداة للبحث والتجربة - سوف تب طريقة للمعرفة. وشکلا 
للذهن (۲*۶. 

هنا فكرة انعکاس الطبيعة. والتوسط بين الفکر والواقم» تبرز على نحو غير 
متوقع» فالسینما هى العقل فى حالة خالصة خارج الجسد. ومع ذلك فإنها ماتزال قابلة 
للادراك. وبرغم أن جیلبیر لاکونت يبدو كما لو كان یمضی فى طریق تحطيمها بان 
يعيدها إلى اللغة (برغم أن الفكرة الشعورية عن آهمية الکیان السينمائى بقدر آهمية 
اللغة تأتى واضحة نقیة)» فانه يبداً بعد ذلك فى الامتداد بالتشبيه»ء ويديره لكى تصبح 
السينما الآن شكلاً (منفصلاً) للعقل, أو عقلاً آخر. إن هذه الفكرة تتعزز عندما يدعو 
إلى أن تكون السينما هى التجربة الأعلى للعقلء مثل الشعر والميتافيزيقا [إحيث] يقوم 
E‏ باخراج کل |مکانات السینم ال 
التجسید البصری للأشكال المتغيرة للعقل (**۲. والسینما الآن. سینما جیلبیر لاکونت, مطلوب 
منها أن تذهب إلى ما وراء نسخ عقلناء وتتجه إلى ترکیب طريقة جديدة فى التفکیر. 

لقد أقام بیلا بالاش فى عام ۱۹۶۰ نظرية عن السینما الطلقة" التی تعتمد على 
نوع من التفکیر السینمائی الواعی. ان هذا الکاتب وصانع الأفلام الجری الذی توفی 


فى عام ۱۹۶۹ آقام بيانه النظری عن سینما الستقبل على إدراكه أن السینما یمکن 
أن تعرض لنا الشاعر غير الرئية » و عملية التفکیر . من خلال وسائل مثل الاختفاء 
التذریخی الط ان الضور العروضهة لیست صنور ااشیاء القت بل ضور 
العقل ۱ *. وبالنسبة لبالاش فإن الکامیرا توجهت إلى الداخل لکی ترینا كيف ینعکس 
الواقع فى العقل. وعلی نحو غریزی» رأى بالاش أن السینما تشبه مزیجنا الانتقائی لما 
تدركة کف اذخ ا > انوا توت يسكس" فقظ قرا معا هن العالم الذي 
أمامه. والسينما المطلقة لم تكن مهتمة فقط بتصوير النفس البشرية من خلال التعبيرات 
الجسدية للممثلء لكنها كانت تحاول أن تعرض المفاهيم الداخلية للعقل مباشرة على 
الشاشة"» بهدف نسخ لیس الروح فی العالم. وانما العالم فی الروح... أن ترینا بشکل 
مستبطن صور العالم الخارجی منعكسة على الروح. ليست الروح فى الوجه. وانما 
الوجه فى الروح ("*. 

ویرجم بالاش إلى فیلم والتر روتمان برلین» وفیلم کارل جرونیه الشارع » 
باعتبارهما ليسا من الأفلام التسجيلية الخالصة أو التجريدية الخالصة وانما آفلام 
تسجيلية ذهنية"» آفلام مطلقة یعرض مونتاجها التجریدی, والطبع التعدد للصور فى 
کادر وا خد العقل على الشاشة. كما يؤكن بالاش آیضا على أن مونتاج فلم هانز 
ریختر "تضخم" - صور الاوراق الماليةء والدکاکین الخالية. وشریط آله التیکر» والناس 
المرعوبين - یتحرك فيما وراء ما هو نفسی لکی یخلق صورا آصبحت ذهنية. لکننا ما 
نزال نتقابل هنا مع صورة "الأشياء' التی لها رابطة مع الآفکار والفاهیم» ولیس مع 
الطرق والوسائل وتشکیل الصور ذاتها . وحیث يقف بالاش على آرض مثيرة للاهتمام» 
وحیث بلتقی جیلبیر لاکونت فى أن بقودنا إلى ما وراء التشبیهات الصارمة. فان ذلك 
بتحقق فى النتيجة التی يصل الیها عن تفرد روح السینما: مثل الرؤى التی تری من 
خلال العیون الغلقة. لا واقع. ولا مکان ولا زمان ولا آحداث عارضت» بمکن آن تکون 
لها مصداقية هنا. "إن العملیات الذهنية التی تعرضها السینما الطلقة تعرف قانونا 
واحدا فقط: هو التداعی والترابط بين الافکار (**. إن هذه النقاط تتجاوز القارنة مع الصور 
الذهنبة » وتبداً فى ارساء آرض لطريقة خاصة ومتفردة للسینما فى الذهب العقلی. 
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اها هو مفیر للاهتمام فى هذه الطرق ا التناول عند هولاء الکتاب هو 
المدى الذی يرون فيه بالفعل ما هو سينمائى (الحرکات والتحولات والتلوینات) کمکان 
للتفکیر. وبصرف النظر عن الندرة التوقعة و فی الاضی (اذ! نظرنا الی توافر 
الأمظة الآن)» وبالتالی ميل هولاء الکتاب إلى وضع مقولات ثم الافلات من إثباتهاء فان 
معظمهم یخطی الخط الفاصل بين رؤية السینما کشیء يشبه الفکر لأنها أحيانًا تعرض 
أحدانًا رمزية ومجازية (إنهم لا بترکون إلا لغة غامضة لاثبات هذه الرابطة)» وبين رؤية 
السینما کتفکیر لانها ترتب ما تعرضه كما لو آنها عقل. أو بطريقة مشابهة للطريقة 
التى نتحکم بها فى تجاربنا. لکن الاکثر آهمية أن هوّلاء الذین یصرون بالفعل على أن 
ما هو سینمائی يشبه عضویا عقولنا - أو أعينناء أو "الأنا", أو المخ» أو التجربة, 
أو الروح - إنما هم فى النهاية يقيدون السينما داخل حدود عالم تجريتنا وفكرنا. 
ومن أجل صنع هذه الرابطة فإنهم يقدمون 'وصفة بأن السينما تستطيع فقط أن تكون 
مرآة لمشاعرنا الذهنية. وعندما تريد أن تعثر على طريقة للتجسيد الشینی لما هو ذهنى 
- وتضع نظرية فى الوعى الخارجی» وترى مرآة للروح - فانك تسحب الفيلم إلى أسفل 
حيث مستوى طرقنا المعرفية النطقية. لكن السينما أكثر من ذلك. 

إن نمط أو نوع التفكير فى الطريقة التى تعمل بها السينما هى بشكل ما مكتسبة 
من إدراكنا لنمط آو نوع المعرفة التى يمكن للسينما أن تنتجها أو تنشنّها. فى مقابلة 
فى عام ۱۹۷۰ قال ستانلی كوبرنك آن السینما "تتحاشی التعبیرات اللفظية الذهنية, 
وتصل إلى لاوعی التفرج بطريقة هی فى جوهرها شعرية وفلسفیة ۲ *. لقد كان 
کور يفول ین الور ذاف الشکل فين الا حا نک أن كل وا ار 
وربما غامضا. من العرفة". والحرکات والأصوات فى آفلام كويريك لا تعتمد على اللغة 
أو التعبیرات اللفظية, لکنها تخاطب جانبا آخر فنیا. كذلك تساءلت إيفيت بیرو: "لو 
كات الكابير | امتذادا لأغيكنا »,و اقساعا لزویتیان قانها ادق امتوان A‏ لذفتیا ۱۳۱۱ 
لکن فیرجینیا وولف کتبت على نحو آکثر دقة حول إذا ما كانت السینما تتواصل معنا 
متفه مار رفول لقو على تحن نا ST‏ سال را با كا نم هل له بهو 
نشعر بها ونراهاء لکننا لا نتکلم بها آبداء واذا كان الأمر کذلك فهل یمکن أن نجعلها 
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أن يكون مرئيًا دون الاستعانة بالکلمات؟" (۴۱. ولکی نفهم بصدق هن عانه فانه يجب 


۰ 


فى الناقشة التی قمنا بها فى هذا الفصل, لنتساعل: من أو ماذا یقوم بهذا التفكير؟ 
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كيونات سینمانیه 


إنه موهوب بکل قوی الطبيعة والعقل . 


أوتو لودفیج (۱)۱۸۷۱) 
فى النهایه. فان البحث فیما إذا كانت السینما تخلق عالها الفکر الجدید. بیدا 
فى اطلاق نوع من الكينونة نضعه على رأس الطاولة. والفیلموسوفی هی فى جانب 
منها فلسفة فى الکینونه السينمائيةء وكيفية خلق العالم السینمائی وإعادة تشکیل 
صوره: كيف بعمل. وماذا یعنی هذا الفهوم الرئيسىء لانه يوجه الكيفية التی يفهم بها 
التفرج تلاعب العالم السینمائی. و العالم السینمائی مصطلح عام لما يمكن أن نفهمه 
على أنه الأصل (وامنشی) للصور والاصوات التی نعایشها. فمن أو ماذا بقدم الصور 
التى نراها؟ لماذا نرى هذه الشخصية. فى تلك اللحظة, من هذه الزاوية؟ وفيما وراء أو 
قبل» خلق السرد (والسرد هو درب واحد من الدروب التى يمكن للسينما أن تسیر 
فیها). وفيما وراء أو قبل الراوى الممكنء من أين تأتی هذه الأصوات والصور؟ سوف 
أبحث فى هذا الفصل الكينونات السينمائية التى استكشفها الکتّاب خلال القرن 
العشرين - السينما ککامیرا الانا" أو الخالق الافتراضىء أو كمؤلف شبحى أو غائب. 
آو كنوع خاص من الكينونة السردية أو ما بعد السردية. 
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ولکن شق الطریق عبر كل هذه العالجات ليس الا الفکرة البدائية التی تقول بانه 
مع بناء وظاهراتية الفکر والادراك الانسانی فانه بمکن أن نصنم المقارنات 
والتشبيهات. فسواء كانت السينما تقارن بالعقل فقط, أو أننا ری بشكل فعال 
باعتبارنا وعيا بشريا موضوعيا له قوانينه الخاصة التى تتم إطاعتها حتى القانون 
الأخير, فكل العالجات تضع نوعا ما من "المرآة" بين الفكر السينمائى والفكر البشری. 
فا تن لفان باركر تایلر صنع فى عام ۱۹۷۲ تشبیها بين السينما والمخبر 
الد ا نخان عندما اخترعت الکامیرا؛ قاٍن الفكرة التی فهمت حدسیا 
ويقوة هى أن الالية السحرية كانت شكلاً من أشكال الحديث بالنسبة للعين الباحثة 
والعقل الذى يستجيب لها كما لو أنهما عين وعقل محقق خاص". وبالنسبة لتاپلر فان 
الطريقة الكلاسيكية هى التى تحققت من خلال فيلم روبرت مونتجمری السيدة فى 
البحيرة". وهو الفيلم الذى كان يعرض لنا فقط وجهة نظر المحقق الخاص - حيث 
ا الكاميرا هى عيناه وجسده. والكاميرا فى السينما الاعلی" والأكمل عند تایلر 

هى التى "تصور فوتوغرافيًا سيكولوجية الإبداع» لذلك فان شريط الفيلم الذى تم 
تسجیل الصور عليه يصبح العقل وقد تحول إلى شیء مجسد د وهنا پرتبط تایلر 
بكل الكتاب الآخرين الذين وجدوا "الإبداع أ فقط فى "الکامیرا المتحركة, أو فى 
المونتاج النشط . 

وفی عام ۸ وازن ويليام روثمان بين الکامیرا والولف. فبالنسبة له الکامیرا 
مؤلف. أو "الأنا" العارفة, لذلك فان ما يقود روثمان هو توقع اکتشاف اللمسة 'البشرية 
للكاميراء كما هو الحال عندما یقارن الکامیرا التی تحول الصور وتحورها التی 
اکتشفها کافیل على سبیل المثال فى فیلم ماکس آوفولس "خطاب من امرأة مجهولة › 
بالكاميرا القاتلة فى فیلمی هيتشكوك دوار" و'سايكو". إن روثمان يريد أن یکتشف 
كيف تقوم السینما بالتعبير عن هذه الخصائص, ويتقديمه هذه الامثلة فإنه يؤكد على 
آن وی ی > انها تفكر حول التفكيرء وهی تفكر فى السينماء لتتأمل قوى 
وحدود زو ن هذه التصریحات حول الکامیرا" تتکاثر وتحتشد (فی الوقت 
TE E CP‏ 
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التقنیات فى وصف أحداث الفیلم, ولکن أيضا کمرجم لتلك اللحظات حيث تنبهنا 
الکامیرا إلى وجودها بشکل مفرط ولا مبرر له. وبهذا التثبیت حول فكرة الکامیرا. 
وفكرة "الذاتية", فإن روتمان يقيم صورة لذات تقنية واعية تماما بموقفها وموقعها. 
وکما لاحظ دانييل هیرویتز فى مقال فى عام ۰۱۹۹۰ فان روتمان یقیم علاقه بين 
الکامیرا و آفعال الحدیث" وذلك فى "التأکید» والاعلان عن الذات, والتساول, والاعتراف 
والاقرار» والتفکیر (*. ويقراءة الکامیرا - كما تصورها روثمان - من خلال صوت 
المؤلف فان لها علاقة بالعالم السینمائی الذی یمکن أن یوجد فى أى مکان. وهو فى 
ذلك يصنع خطوة مهمة لرژية السینما باعتبارها ‏ قصدا عارفا"» تنعکس على دراما 
الفیلم وتفسرها. 

ان روثمان یعلن أن مقالاته هى طريقة فى رؤية السینما باعتبارها تفکر . ویامل 
لیس فقط فى أن قراءة هذه القالات مجتمعة سوف یساعد على اضافة الاعتیاد والألفة 
بطریقتها فى التفکیر", لكنه یأمل آیضا فى أن یجعل الفکر السینمائی "أقل" ألفة 
واعتیادا, وأکثر تحریضا ونقدا وتساولا(). وهکذا (برغم آنه لم یکتب بنفسه هذه 
النتیجة) فان روثمان على حق فى أن يرى أن هذه الطریقه فى فهم السینما مفيدة فى 
الكشف عن السينما العادية» ومفيدة آیضا فى زرع إمكانات المعنى والشعر فى سينما 
المستقبل. وعلى سبيل الثال. يناقش روثمان فيلم كينج فيدور ستیلا دالاس , ليحاول 
تأکید أن الکامیرا تظهر ار تعلن فکرها سواء بالاستحواذ علی الشخصية الرئيسية آو 
بتحریرها من التحدیق فيهاء مما يقود إلى التفسیر بان الفیلم يقر بنزعة الإيثار عند 
ستیلا آکثر من کونه درسا فی وضع امرأة داخل النظام الأبوی (برغم آن الفیلم 
بحررها فقط فى آخر لحظة). وبالنسبة لروثمان فإن الکامیرا فى السینما الكلاسيكية 
تصبح إذن نظیرا لراوی الرواية. كما أن فیلم جان رینوار قواعد اللعبة" یچسد 
اشکالية علاقة الکامیرا بالعالم وشخصیاته البشرية: إن الکامیرا تنکر قوة العالم 
الداخلی للشخصية وقدرته علی التأثیر علی التأطیر (وضم عناصر الصورة داخل اطار 
الکادر) أو على القطع الونتاجی, ویمکن للکامیرا أن تبدو غير سريعة الاستجابة لما 
تضوووة ان o‏ اه ال ون داخل أن A EE‏ 
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إن هیرویتز فى تعلیقه على روثمان یتتبع فكرة الکامیرا 'الأنا'ء ویجادل فى أن 
الفیلم الانا" لا يعرض فقط السيطرة الفنية العالية على الصور. لکنه یعرض ذاته 
باعتباره غير حاسم ومتناقضا . وهکذا فان السینما بالنسبة لهیرویتز يمكن أن تشوه 
العالم - إن الکامیرا "ملازمة دائما للموضوع البشری, وهویتها وکونها نوعا من الأنا 
تان قر على مل الات وال فق خلال مایمن يه الكائن ای ۳۱ آن 
عبن الکامیرا تنظر إلى العالم السردی, لكنها تنظر یضا الى داعا الى الا فیها. 
وهذا يضم السینما على حافة الاعلان الفلسفی عن الذات» وبالتالی فحص الذات. 
ویقوم هیرویتز بحساسية بإبراز ذلك الأمر فى مناقشته للوحة مانیه جامعو الاسمال 
(العروفة آیضا باسم الفلاسفة): ان الانتقاد القاسی لما هو عادىء ولوقف ما بعد 
النهضة فى استخدام النظور لعرض محتویات اللوحة التشكيلية, یجعلنا نشعر 
بالاغتراب عن الافتراض بان الکان فى الصورة (مثل عقول الناس. ومحتویات العالم 
من أشياء) هی متاحة لنا بشکل طبیعی من خلال موقفنا الوضوعی, العارف بکل شىء 
والستحوذ على کل شىء إن تلك الامكانية التی تعزز الذاتية هی التی تقود هیرویتز 
أن يضع کامیرا روثمان باعتبارها ذاتية من بعد واحدء ومتحررة على نحو غريب من 
اه کنر 


کینونات المؤلف 


هناك توقف قصير على منحنی الواقف هذاء وهو نظریات الولف فى السرد 
(النفصلة عن 'نظرية الوّلف" التی لا تدعی بالضرورة أن السینما كلها هى سینما 
المؤلف). والكتّاب الذين سوف نذکرهم یبدون كأنهم یحاولون البرهنة على أن كل فیلم 
هو فى النهاية تعبير عن أفكار صانع الفیلم» ويالتالى فإنه يجب تلقى الصور والأصوات 
باعتبارها العقل الافتراضی لمخرج العمل. وعلى سبيل الثال. فإن من الواضح أن 
روثمان يقصد أن يستخدم فكرة المؤلف لكى يكشف عن الأفلام» لكن التوجه نحو فكرة 
الف هر د ار شروب عة يكو ال مسر نفس :فى طريق عدر :)كما ان ایض 
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لغة ومصطلحات تبعدنا عن الفیلم» وتنکر على الفیلم معناه الابداعی الخاص. وعندما 
تنتهی أحداث الفیلم بالتأكيد على أن المؤلف يمتد بسیطرته الكاملة على الفیلم فإن ذلك 
يبرز تضخم الذات دون حاجة لتفسير ابداعی. إن روثمان يكتب على سبيل المثال: 
توقیع هيتشكوك هو تعبير عن عدم رغبته أو عدم قدرته على التخلى عن علامته المميزة: 
وأن يمتص ذاته دون شروط فى مصائر الشسخصیات. وأن بترك قصته دون أن 
برویها 1 . وبهذا الاعتبار فى أن حركة السينما تمضى من الواقعية فى اتجاه المرونة 
التى يمكن بها تشكيل الواقع أو حتى خلقه؛ يشير تايلر إلى أن "عمل السينما يجب 
بدقة أن يكون - نظریا - هو النسخ الفوتوغرافى لما حدث فى مخ صانم الفيلم؛ وليس 
اف ی نحو غا ومن الملفت للانتياه أن سوزان لانجر قد وجدت أن السينما 
لا تستطيع فى الحقيقة أن تبارى رؤية نظرية المؤلف: 'إن ضمير المتكلم الكامل فى 
أفلام جودار» نسخته الخاصة من صانع الفیلم. هو الشخص السئول عن الفيلم الذى 
يقف خارجه كعقل محاصر باهتمامات أكثر تعقيدا وتقلبا أكثر من قدرة أى فيلم على 
أن يقدم أو یجسد ۳ . ومن جانبه فان دولوز يؤمن بفكرة المؤلف على نحو رقیق» وهو 
يجد رابطة بين تجربة" الشخصية والتعبير الرتبط بها من قبل صانع الفيلم أو 
التفرج» فهما مشتركان فى التعبير عن الشخصية: المؤلف, والفیلم. والمتفرج معا فى 
شخص واحد. 

كانت محاولة کاوین فى الساعدة على تشکیل 'عين الذهن" سببا فى ادخال 
مشکلات كان على هؤلاء المؤلفين مواجهتها فى محاولتهم فهم القوة الدافعة وراء کل 
عالم سینمائی. إن کاوین يبدأ بشکل متردد: الصورة نتيجة, وإشارة لانتباه موجه ۲۳۲ , 
ركان هتاك املقی اكه قد لا يعو التبا الى نةا الخاهی ا ااه لكو كارن 
يكتب من داخل تقالید نظریات الوّلف ویجد أن من الصعب عليه أن یتجاهل السمات 
الثقافية والنجومية للعبقرية الفردية [کلاعب آول فى العمل الفنی] - وهو الخرج. وفی 
الأفلام التی يبدو واضحا" التدخل القصود فى الحركة والصورة, فان کاوین كان یجد 
فكر صانع الفیلم. لقد كان کاوین فى البداية یسوق الحجة بان أنماطًا معينة فقط من 
السرد السینمائی یمکن رژیتها على آنها النشاط الذهنی" لصانم هذه الأفلام وقد 
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تحول إلى صور. بینما تجسد الأفلام التجريبية تماما شاشات العقل الخاصة بصانعی 
هذه الافلام. إن القصود بدور شاشات العقل هنا هو أن يكون تفسيرياء فى أن التفرح. 
يمكنه أن بتعامل مع الأحداث الأسلويية بمفهوم القنا ع الفنی للموّلف الذی ینسب الیه 
العمل الفنى تماماء ومع ذلك فإن من الواضح أن ذلك يضيف وعيا بشریا إلى السينما. 
ومع ذلك فإن كاوين على الطريق الصحيح لأن كل صور السينما يجب أن ترى على 
آنها مقصودة . 

إن كل الأفلام بالنسبة لكاوين تقدم ا و 
وبالتحديد فإن السينما تقدم حالة ذهنية. ويبدو نقد جورج ويلسون لنظرية شاشة العقل 
ع کت صحیحا, لأنه ليس (كل) السينما تفهم - ولا يجب أن تفهم - على آنها 
التجربة البصرية لراقب متخيل أو يتحول إلى متخيل داخل رواية"!*'!. لهذا فإنه فى 
العالم السينمائى عند كاوين (حيث لا يزال التكوين مرتبطًا باللغة): شاشة عقل 
شخصية ما لا تتماس مع الفكر السينمائى الأعم, إن السينما تفكر فقط عندما تكون 
الشخصية تفكر » وكل صورة أخرى هی من "ضمير الغائب' ويتم تقديمها بواسطة 
'عين ذهنية"١)‏ آخری. (انه يتحدث أيضا عن الأفلام الواعية بذاتهاء ليخلق صورة 
مجازية عن نشاط الذهن الواعى بذاته). لكن تنظير شاشة العقل داخل السينما 
"الواعية بذاتها يقود كاوين إلى الإشارة إلى وعى الولف" الذى يراقب كل شىء. ومع 
ذلك فانه عند إحدى النقاط بسلّم بن السينما الواعية بذاتها يمكن أن تكون هى ذاتها 
شاشة عقلهاء لكنه سرعان ما بتوقف عن التوسع فى هذا النمط من الأسلوت 
السینمائی, ويكتفى بعرض فكرة وجود أصل أو منشاً آخارج مجال الصورة... وهو 
لیس بالضرورة الولف 07 

ان الكتابة التی تحیل كل شىء إلى الخرج هی کتابة شديدة السهولة. فمن السهل 
آن نتحدث عن القطع الونتاجی عند کوبريك على وجه ممثل"؛ أو کامیرا سکورسیزی 
البانورامية حول غرفة تحتشد بالرجال. لكن هذه هی اللغة التی تدهشها النجومية, 
والتی تنتشر فى الراجعات السينمائية الصحفية, ولو تصادف آن الکاتب لا يعرف 
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المخرج: فإن الفیلم سوف یتضال لیکون مجرد حدث. لکن الأكثر آهمية. ككيئونة 
|دراكية يمكن من خلالها للمتفرج أن یفهم الفيلم» هو أن مفهوم "المؤلف' سوف یصبح 
مفهومًا قاصرا. إن رؤية فیلم من خلال فكرة أن آحداث الفیلم هى نتيجة مباشرة 
لشخص تاریخی تبعد التفرج عن الفیلم» وکل من حداث الفیلم يذكّر التفرج بالخرج 
الذی یتخذ قرارات بشأن تقنیات صناعة الفیلم. وبالفعل فإن العدید من الافلام لها 
علاماتها (الثقافية) الميزة لمخرجيهاء عندما يقدم الخرج للمتفرج غمزة أو لحة كأنها 
توقیعه على الفیلم - وتلك یمکن الکشف عنها ومناقشتها فى الثقافة السينمائية, لکن 
الأفلام الفردة القائمة بذاتها تبقی, وسوف تبقی دائما التجرية النظرية الأولی. لذلك 
فمن الأهمية الأكيدة أن نتبین عمل صانم الفیلم» لکن أثناء معايشة الفیلم فإن معرفتنا 
بالخرج ليست مفيدة دائما لانتباهنا للعمل الفنی. 


فناك اذن تلك الحاولات اللعقمة التی تقیم تشبیهات بين السینما والافسان» كنا 
توجد مفاهیم الکینونات الجديدة والفکر الجدید. لکن بینهما توجد العدید من الدرجات: 
وهی النظریات التی تستدعی کینونات شبحية آخری باعتبارها نماذج للقصد 
السينمائى. إن هؤلاء الکتاب يبدون کانهم یصلون إلى طریق مسدودة فى التنظیر من 
خلال الفكر الانسانی, والانطلاق خارجا بحشا عن أى نقطة تشير إلى منشیء یم 
تخيله. ولأن بعضهم يضع فى اعتباره حدود لصق خيال المبدع (الفعلی) على الفيا... 
فإنهم يستدعون كينونات غير مرئية ليفسروا انعطافات السينما وتقلبها. إنهم یضع.. 
عقولاً خارجية لكنها لا تزال تضرب بجذورها فى نمط الفكر الذى يقوم على التشبب 
بالإنسان. إن كاتبة مثل كايا سيلفرمان ترى أن التأمل المتعمد (التحديق) الذى يقوم «؛ 
المتفرج ويقود وعيه يبدو أنه ينتمى إلى شخصية متخيلة آخری» بينما حاول رودوا 
أرنهايم فى عام ۱۹۰۷ أن يدور حول مشكة المؤلف الخارجى:ء لقد وجد أنه یمتن 
للكاميرا أن تبحث وتردد وتستكشف وتحول انتباهها فجأة لكى ترى حدتا أو شینا. 
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وتقفز على فریستها. إن هذه الحرکات العقدة ليست محايدة. إنها تصور ذاتا غير 
مرثية» تتخذ مظهر الدور الفعال لشخصية داخل المبکة(. وفى عام ۱۹۷۰ ومن 
خلال أحد تلمیحات رودلف أرنهايم» رأى جورج دابلیو لیندین السینما على آنها تقدم 
لنا "شعر الذات غير المرئية'. لکنه مضی لکی بعادل بين هذه الذات والخرج: إن 
الکامیرا تصبح رأسه الافتراضية, إنها تری کعینیه, أو كما یقودها لکی پری ۲" 
ويعد آریع سنوات فى عام ۶ استکمل دانبیل دایان الطریق الذی بدأه جان بییرو 
أودار الذى كان قد اقترح مصطلح "الواحد الغائب". لذلك اقترح دايان أن نظرة 
السينما هى دائمًا نظرة شخصية لإنسان مدرك غير مرئی. إن ذلك يضع السينما 
الروائية مرة أخرى فى مجال الذاتية البشرية دائما. ولقد كان السرد السينمائى عند 
دايان» وطريقة الافصاح عنه. هما نوع من المعلم المرشدء الذى يرينا الأشياء ويكشف 
عن أسرار الحبكة ونقاطهاء ويقودنا عبر طريقها فى الرؤيةء والتجسيد والإشارة. 
السينما إذن اما هی ذاتية شخصية, أو ذاتية الواحد الغائب", وبالنسبة للمتفرج فإن 
التختال ال يعنى حضور ذلك الغائب لأنه صاحب النظرية التى تشكل 


الع ۳ إن الغائب يشكل الصورة. ویتحرك کل من دایان وآودا ر خارج ما هو 
مادى» ليحددا خطوة مهمة يحتفظان فيها بنوع ما من الوجود لعقل بشرى باعتباره 


إن هؤلاء الذى رأوا فى البداية ملفا (سواء كان حقيقيا أو غير مرئى) على أنه 
کاوین 00 عند د؛ SS‏ 
ا وكانت أحيانً آخری محرد سرد Sa‏ لذلك فإنه دو وا عدم 
قدرته على حسم أين يمكن أن تضع اللوم على آفعال السينما. . إنه يجد أن فيلم آلان 
رينيه فى عام ۱۹۷۷ "العناية الإلهية", على سبيل الثال, يمكن أن يكون 'فيلمًا من 
ضمير الغائب» تسكنه شاشات العقل» لكن وكما دوحی عنوانه... فانه بوحی بوعی ذاتی 
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کامن ومنظم موجود خارج الشاشة ۷ ". وان آخذنا ذلك على نحو حرفی, فاٍن الكينونة 
السينمائية تبقی محدودة فى السمات العرفية للفکر البشری خارج السينماء "الصور 
التی تصور امتدادات الفکر الادراکی من جانپ صانع الفیلم... شريحة بصرية من 
عقله الفکر التامل كما یقول جورج ويلسونء معتقدا أن تلك طريقة غريية" تتم فیها 
إعادة تشکیل صور السینما!""". وفی النهاية فإن كاوين یحاول أن يجد "نشاطًا ذهنيً" 
فى السينماء ليس من خلال صانم الفيلم فقط. وهنا - على الأقل فى أفلام محددة 
(مثل آفلام إنجمار بیرجمان وجان لوك جودار) فإن السرد النتج من الذهن" هو الذى 
يشكل ويتحكم فى ويستجيب معرفيا لصوره وأصواته المتحركةء ويشير كاوين إلى 
أرضه الواسعة الخاصة. كنسخة من عملياتها التى تتميز بها (۴۳). 


وبصرف النظر عن أن هؤلاء الكتاب يربطون بين الفكر البشری والفكر 
السینماتی» فإن ما يربط كتاباتهم جمیعا هو اعتمادهم على اللحظات الفعالة" فى 
وهم فى هذا الجال يتراوحون بين هؤلاء الذين يختارون الأمثلة لغاية محددة للوصول 
السينما التى تتامل ذاتها على نحو كامل. وكلما مضينا فى طريق مزيد من التشبيه بين 
السينما والعقل, فإن أهمية "الأمثلة". ودعم النظريات بتقديم ما يجسدهاء تتناقض على 
نحو خطير ومحزن. فلا أحد يبدو واثقا يما فيه الكفاية لكى يطبق "الفكر' على الأفلام 
على تجاوز فكرة الفكر باعتباره واضحا" أو مقصودا" على نحو ظاهری . وعلى 
سبيل الثال فان يان جارفى فى عام ۱۹۸۷ يسوق حجة بان العملیات الذهنية" 
النسوخة يمكق أن تری فقط فى السينما المتأملة لذاتهاء ببساطة لأن هذه الأفلام تتم 
الإشارة إليها على آنها آفلام 'واعية بذاتها", إنها تحاکی العقل, الذى يمكن أن يفكر 
بها !*. وكما رأينا فان كاوين يضع سرد شاشات العقل جنبّا إلى جنب التأمل فى 
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الذات» أو الوعى الذاتی السینمائی. إن ذلك خط فى الحکم» وهو خطأً شائع فى معظم 
النظريات السينمائية» التى تجد الشكل السينمائى 'الفعال فقط فى القصص 
السينمائية "النشطة", لتتشوش عندهم قدرة السينما على تجسيد عملياتها مع قيام 
السينما بشىء من التفكير. فى البداية فان كاوين يبدو أنه لا يستطيع أن يمتد بافکاره 
لكى يتيح لشاشات العقل عنده مكانًا فى الأفلام العادية غير النشطة, لكنه يحاول فيما 
بعد فقط أن يصنع بعض التعديلات بالإشارة إلى أن السينما يمكن أن تحتشد 
بشاشات العقل حتى لو لم تكن واعية بذاتها على نحو منهجى. إن السينما المتاملة 
لذاتها يمكن أن تكون ممتعة (ومثيرة للاهتمام. عندما تفكر السينما فى تفكيرها)؛ لكن 
ذلك ليس طريقًا جیدا لكى تبداً به التنظير. إن كاوين يستمر فى توريط نفسه عندما 
بجادل فى أنه فى فیلم صامویل بيكيت الذى يحمل اسم فیلم"» فان "الکامیرا الذاتية 
يمكن أن تقوم بوظيفة شاشة العقل فى سياق فيلم وا ع بذاته !۲۳۳ إن المشكلة بالنسبة 
لويلسون هى أن فكرة السرد الواعى بذاته, والسرد الذاتی» قد انهارت لتصبح ذاتية 
فى الحالتين. وفى نهاية كتاب كاوين: يتناقض کاوین مع مصطلحاته. وتكاد أن تشعر 
بيأسه عندما بحاول أن يطبق فكرته التى كانت نقية وبسيطةء > على شاشات العقل, قل 
الأفلام الالوفة. إنه يقر فى النهاية أنه ليس من الضرورى ام ود لتطييق 
شاشات الذهن على المشاهد التى تمثل ما يرى الشخص, أو ما يرويهء باعتبارها عينه 
اف ۳۹۳ | 


کینونات السارد الراوی 


من الثیر للاهتمام أن نلاحظ مدی الاقتراب الذی تحاوله علوم السرد من نظریه 
الکينونة السینمائية. وبالتالى فانه عبر الثلاثة عقود الأخيرة تناول أصحاب النظریات 
علوم السرد لکی یصلوا إلى نظرية ملائمة فى السردء ومضوا فى صف طویل من 
الکینونات: اُرسل, واللف, والصور الأعظم» والصانع الأعظم للصورء والوعی 
الشامل. اف لقع والبرهن, والسارد کلی الوجود. والمؤلف المتضمن, 
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والراقب غير المرئىء والراوی غير الشخصی والراوی, والراوی المبدع. لكن هؤلاء 
ا ا قوب ااحطف» نی فد یقبلونها أو يرفضونها عن السينما هی 
مساله تواصل فمن المؤكد أن هناك متلقيًا > امتفرج. ویبدو من النطقی أن نقول إن 
اللا (ولیس مهما مدی عدم تحدیدها)» لکن هل نقول عندنذ انه لاید 
آن هناك متا لهذه الرسالة؟ أن العديد من الأفلام تبدو كأن من آرسلها شخص 
سری مجهول؟ وبالنسبة لصاحب نظرية مثل إيميل بينفينيست فإن أحداث الفيلم تقو 
بيبساطة RE‏ /. اننا نتتبم الشخصیات والأحدا ی 
'مرسل أو يد تقودناء وهذا هو رای العديد من آصحاب النظريات السردية. 

لقد تساءل ديفيد بوردويل فى عام ۱۹۸۵: "هل يجب علينا أن نذهب فيما وراء 
غملية السرد لکی نحدد هوية مصدر هذا السرد؟ وان إن الفيلموسوفى تتفق مع إجابة 
اول ا ف کل نمسای لزنا ا انها معنن او 
اصطناع رابطة تشبيه بين السينما والانسان !۲ وبالنسبة لبوردويل فان السينما 
ليست مسألة تواصل مباشر, فان من المؤكد أن هناك متلقين للأفلام» ويمكن أن هناك 
وسائل:ففنة أو انلكاذقية اه شمتعة از اکتا انا ف ان إلى مرس اکن نس 
كل ذلت, وتسوق بورتویل الخجه بان مفاهيم مقل الولف التضمن لست هفیده فی 
دراسة یی ودر سای یلص ره في السرد . إن بعض الآفلام قد 
ات ۴۳ أن يؤلف راوياء لکن وجود راو معلق فوق کل فیلم ليس ضروريا . 
واحیانا قد یقوم هذا الراوی باظهار سلطته عندما یقدم تعلیقا صریحاء ومع ذلك فانه 
بالنسبة لبوردویل فان مفهوم الراقب غير الرنی يجب آلا یصبح آساس الاسلوب 
السینمائی» لکن يجب فهمه فقط باعتباره شکلا" من أشكال الأسلوب. كما يشير 
بوردویل أيضا إلى اختیار السرد کلی الوجود من أجل عرض شىء ما بطريقة محددة: 
ففی آحد مشاهد فیلم آنطونیونی الیل فان السرد یختار نزع الدراما" من محادثة 
بألا یجعلنا نسمعها على الاطلاق( '. كما أنه يجد لحظات فى فیلم آلان رينيه الحرب 
انتهت" حيث يوجد راو كلى الوجود - وهو هذه المرة يطلق عليه الوعی الهیمن ۱۲ ', 
والذى يتلاعب بتوقعات المتفرج. وان عودة بوردويل إلى هذه الفكرة للتواؤم مع الفقرات 
غير المباشرة وغير الصريحة فى الفيلم تثبت فائدتها . 
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وبالنسية #دوارد برانیجان فقد كيت بعد سیع سنوات فى کتابه 'السيتما 
والفهوم الروائی" ان التجرية السينمائية لا تستلزم فقط مرسلاً ومتلقیا. ولکن مزیجا 
متعددا : فهناك صانم الفیلم/ الوّلف الحقیقی, والولف التضمن, والراوی السارد؛ 
الذين یعطینا الفیلم وجهات نظرهم. حیث یکون علینا أن نری و/ أو نسمع ما يرونه 
ویسمعونه. هناك فى السیتما لقطات موضوعية (مثل اللقطة التی تصور مکان الحدث)ء 
واللقطات التی تعتمد على الشخصية (مثل لقطات ما فوق الکتف). ولقطات وجهة النظر 
الفعلية للشخصیات. واللقطات التی تصور آفکار وتخیلات الشخصیات. لکن من هو 
علینا | آن نواها؟ انه الراوی السازن تال لتر تهات التحكه کی القدرة فى صور 
وأصوات الفیلم وکیل سینمائی ليس جزء! أصيلا وجوهریا فى الفیلم. لکنه فقط جزء 
من الخطط السردی للمتفرج ویسوق برانیجان الحجة بان مفهوم السرد یکفی 
"السرد . بینما بفضل فرانشیسکو کاسیتی أن بفترض وجود الناطق"» وهو مزیج من 
الراوى المتتضمن والراوی لار کے وهو دور بمکن أن , یعطی" على نحو غ 
لشخصيات الفیلم. "" بينما يسير الفیلسوف جریجوری کوری على درب عالم ا 
سیمور تشاتمان» ویستخدم ما یطلق عليه قصدية الولف التضمن ۳۳ إن السینما 
ع وی و يعد اس وروی وروی 
فان مضمون الفیلم یتم تقدیمه" أو تمثیله » أى أنه يتم تقدیم الصور والاصوات لنا 
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کینونات ما بعد سردية 

عاتن الأو فاق انانف هذه لوا نسم ات ار تس لد لكاي 
للعالم السینمائی. وهؤلاء الذین یفترضون وجود وكيل یمکن أن یعتبره التفرج مسئولا 
عن معنی الفیلم» ما یزالون یخلقون سردا یعتمد على التشبیهات الانسانية. فهولاء 
الوكلاء عند برانیجان (الرواة الساردون. والولفون والشخصیات. والمخرج)ء وشده 
"الحدود المعرفية!*'!, تترك المتفرج ببساطة مشوشا - لكى يستمتع بالفيلم بأقصى 
قدر من الفائدة وأقل قدر من الارتباك والتفرج فى حاجة لأن يكون لديه مفهوم عن 
الكينونة السينمائية يمكن أن تمثل آرضا يقف عليها كل هؤلاء الوكلاء "فى الفیلم ذاته" 
تحكى), والبرهان (أن تعرض). إن السينما تعرض آشیاء لكن هل هی تحكى؟ هل 
الستنما سرد للأحداث الاضبه, اح أنها عرض لأشياء معاصرة؟ إن جودروه بحاول ان 
يؤكد على أن الافلام تعرض, أو آنها صانم الصور الاعظم . فى نفس الوقت فانها 
تحکی؛ ويكلمات أخرى فان الأفلام تحتوى على عناصر المحاكاة وغير المحاكاة فى 
مادة موضوعها: إن الراوی السینمانی الذی يعرض فى الوقت ذاته یقدم وحدة 
تکام سا درن رف اام ن اال اههد سای فش ۱۳۱ 
الستوی الثانى هو الذی یمکنه فقط أن يغيره لیحول الفیلم إلى الاضی أو إلى 
الستقبل. والسینما بالنسبة لجودروه تقدم وتعید التشکیل من خلال اللقطة والتولیف - 
بوصفها مساعدا (من الواضح آنها تصمیم شکلی محدود. لأن السینما تستطیه 
الیورة). لکن حودروه مشغول أكثر من اللازم با لحدت الاضی حول صناعة الفیلم 
فالعارض من الواضح أنه محاصر بالواقع » لکی يحقق الطبيعة الشعرية القائمة 
بذاتها للسینما. 
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ويعد مقال جودروه. کتب روبرت بیرجوین عن إمكانية التنظیر لسرد غير 
شخصی" والذی یقوم "فى وقت واحد بخلق أو بناء العالم التخیل الذی يشير فى 
الوقت ذاته إليه كما لو أن له وجودا ذاتیا مستقلاً""). انه یلاحظ فى فیلم "القطيفة 
الزرقاء كيف أن معالجة الصورة الساخرة البالغة تتناقض مع عالها الرواتی التخیل: 
"إن هذا التعارض یمکن تفسیره فقط باللجوء إلى مفهوم الراوی السارد الذى یقصد 
تقدیم العالم الروائی ويقيّمه فى الوقت ذاته... أن ينتج باختصار قراءة موجهة فى هذا 
الکون الروائی التخیل(۳۸). إن الرواة الساردین" قد یکونوا سلبیین ویراقبون الفیلم 
مهم مثل أى شخص آخر, أو قد یمکنهم توجیه الصور لکی تفعل شین (فقد یقول 
التعلیق الصوتی من خارج الکادر: 'دعنا نعد إلى الاضی ونر ما كانت جینیفر تنوی 
أن تفعل ). فقد تکون الافلام غير شخصية أو محتشدة بالنزعة الشخصية» لکنها فى 
الحالتن عملیات سردية, والسارد غير الشخصی للفیلم یشتمل على الرواة 
"الشخصیین للفیلم ویراقبهم (إنهم الشخصیات الرواة الذین یقدمون لنا تقاریر 
أو یعرضون لنا أشياء موجودة قبل أن يوجد العالم السینماتی). إن الراوی غير 
الشخصى يمكنه أن يعلق على العالم السينمائى: كما يمكنه الكشف عن أكاذيب الراوى 
الشخصی, وهذا هو الغرض الرئيسى منه بالنسبة لبیرجوین, أن يؤكد صحه السر: 
الشخصى فى الفيلم. لكن الأكثر أهمية هو أنه يساعد المتفرج لكى يعثر على ما هو 
أصيل فى السرد الذى لا يعتمد على صدقه: مثل مشاهد الفلاش باك غير الحقيقية؛ 
والذكريات غير الصادقة (مثل "عثور" القاتل على الجثة وإبلاغه الشرطة)» والتى تذتج 
دانسا عن السرد الشخصى. إن الأضواء الإرشادية عند بيرجوين هی المتعلة + 
بالحقائق, والصدقء والأصالة؛ وهی نظرية فى السرد تساعد فى ملء الفراغات 
والثغرات: ويمكن أن تساعد فى إضاءة زيادة أو نقصان مصداقية أحداث الفيلم. 

ومع ذلك فان هؤلاء الرواة الساردين "غير الشخصیین" مايزالون يحاولون ار 
يمثلوا وصفا تجريبيًا للسينما. وهذه الأنوا ع من الرواة الفائقین يمكنهم ملء تفر 
السرد غير الوثوق به), لکنهم لا یساعدون فى تقدم "فهمنا" للعوالم السینمائیه. كما 
يقال أيضًا ان الرواة یعطوننا فقط آجزاء منتقاة من العالم. لکن من غير العقول أن 
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نقول إن هناك عالّا نعطی آجراء منه» لأننا لا نری عالا آخر غير العالم الفیلمی الذی 
يقدم لنا. لیس لدی التفرج خیار آخر, هناك فقط عالم سینمائی واحد. تعاقب واحد 
للصور . وفی النهاية فإن هوّلاء الرواة غير الشخصیین والجهولین لا یزالون یملکون 
نكهة التحکم شبه الانسانی". إن بیرجوین یحاول أن يزيل الصيغة الانسانية عن 
السرد غير الشخصی بأن يراقب السرد الشخصی لکنه لا يزال خیالاً فيه تشبیه 
با انسان» ومحاولة للعثور على صوت فى السینما قادم من عالم الروایة. لیس هناك 
وجود بشری آخر (حتی لو کانت هناك آفلام قد تستخدم وجود التعلیق الصوتی من 
کار القادى كد وو تراسا وا ترك وم الم :فى ااه نوات غ 
النسخصية وغیر الرئية فان ذلك هو وقت الاستغناء عن النظرية الأدبية التی تمت 
استعارتها من أجل السینما. وأن بحل محلها شىء آخر أكثر ملاعمة. وعند تلك الحافة 
من علوم السرد. حیث یصبح الرواة 'غير موتوق بهم على آية حال, فاننا یمکن أن 
نسمع السینما وهی تطالب بوصف مفهومی آقل صرامة. 


إن الطبيعة الفلسفية عند جورج ویلسون قادته على الفور إلى أن يرى السینما 
كنوع من رحده آلة الزمن فى عالم ثان» نوع آخر من الواقع. وبالتالی فانها مكان یمکن 
فيه التعامل مع مشروعات وتجارب النظريات الميتافيزيقية. ولدى شعور بأن ويلسون 
يريد أن یری السينما ككائن مفكر فى كتابه فى عام ۱۹۸۲ السرد بالضوء . فهو 
عندما يخوض فى عالم شخصیات الرواة الذين وجدهم فى أفلام معقدة, اكتشف 
ضرورة وجود نوع من |ابدائل من أجل "عرض هذه الأشياء والصفات والعلاقات التى 
تظهر على الشاشة:؛ والتى يجب أن تكون لها وظيفة تفسيرية مهمة فى الفیلم. ۳۹ 
ويسأل ويلسون ببساطة ماذا يمكن أن نحتاجه لكى نكون موضوعيين حول الدنريقة 
التى تقدم بها السينما السرد. هل هى 'نافذة' شفافة؟ إنه يضع جانبا فكرة أن 
التحولات والافعال فى الصورة السينمائية هی من عمل وعى آخرء وهو على حق فى 
نطاق ما بحاول أن يثبت. والفكرة التى يضعها ويلسون فى اعتباره هى أن أفعال 
السينما من تصميم مراقب مثالی » يأخذ الواقف ويغيرها من أجل اختيار أفضل 
وجهة نظرء إنها وجهة النظر التى نقررها لو كنا المتفرج الحقيقى للحدث الذى يتم 
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تصویره. والتشبيه الذی بستخدمه هو أن التفرج یجلس فى آلة الزمن لینظر من نافذة 
كبيرة موجهة عن طریق ذکاء عالم بکل شی». لکی یقدم سردا متماسگا متسقا. وعندما 
يتأمل ویلسون فیما إذا كان لدی کل الأفلام راو بصری بتوسط الأحداث. فإنه یجد أن 
وجهة النظر للعالم السینمائی التی تتغیر تتحقق بشکل تجریدی حتی أن المتفرج یشعر 
بوجود عقل بقود الانتباه ویتحکم فیه. وفی بحث ویلسون عن فهم العقل الاخر , فإنه 
يبدأ فى أن یضع فى اعتباره نوعا من القوة كلية الوجود, أو مراقبا ما بعد سردی" 
ذکاء سردیا بوجد خارج العالم الثانی للفیلم» ویقوم بتصمیم الروية "الثالية" 'للأحداث 
ا 

- وفى الفصل السابع من كتاب ويلسون: "حول الساردين والسرد فى السينما'ء 
فانه بیدا فى الإجابة عن سوال إذا ما كان يمكن القول بوجود نوع ما من الكينونة 
التی تعرض السرد للمتفرج. وسرعان ما يسال كيف یمکن لثل هذه الکینونه 
السينمائية أن تروی السرد التى تکشف عنه. وعندما يدرس السرد فى فيلم رسالة من 
امرأة مجهولة , فانه يقر بان هذه الكينونة تقوی وتعقد نظرتنا إلى الشخصیات. لیقترح 
وجود "سارد بصری لیس شخصية داخل السرد. لکنه آخر غير مرتی یستخدم وعیه 
الإدراكى لكى یخبرنا بالصور"(۱*). وبشکل أو بآخر فانه يجد فى ذلك برهاثا على أن 
من المفترض أن المتفرج يشعر مباشرة بتجربة الشخصية, دون أن يعترض الإخراج 
ذلك» ويصرف ويلسون النظر عن فكرة ما بعد السردى من وجهة نظر واقعية: إن من 
الهم التاکید على أن إدراكنا العتمد على السينما يتم عبر الاتصال الباشر وليس من 
خلال آليات غريبة لمجال رؤية شخص آخر"* إن ويلسون هنا يعجز من جديد عن 
الفصل بين أفعال السينما والادراك البشرى أو المؤلف التضمن, لذلك فإنه لا يستطيع 
أن يرى كيف يمكن لما بعد السردى أن يكون أى شىء غير الذاتية التى تسيطر على 
| لوضوعیة" . إن ويلسون يستمر فى النضال مع فكرة أننا نرى من خلال السينما وأننا 
نشعر منقادون لهاء لذلك فإنه يفترض وجود نوع آخر من 'الشخصية المتخيلة التى 
تقوم بعرض الأحداث الروائية للمتفرج. لكنه ينتهى إلى أنه لیس هناك أساس لقبول 
مثل هذه الكينونة المتخيلة. بل انه يسمح بوجود 'نسخة من صانع الفيلم الفعلى 
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متضمنة فى العمل . ثم يقر بأنه يبدو أن هناك نسخة مقيدة بشدة من مفهوم 
[الراوی الفیلمی] يمكن أن تکون لها فاندة محدودة » ولایزال ویلسون مستمرا فى 
الانتهاء إلى مقولة قاطعة: هناك إمكانية مجردة لوجهة نظر ذات طبيعة وأهمية من 
المفترض أننا نستطيع مناقشتها على نحو دقيق . 

ويعد ثلاث عشرة سنة» بدا ويلسون فى إعادة النظر فى موقفه. ليتجاوز عن أى 
سارد ممكن» ويفكر فى مصور أعظم » وفى مقال بجريدة موضوعات فلسفية" بدأ فى 
إثبات أن الصور السينمائية آيقونية بطبیعتها بالنسبة للمتفرج الذى: 

'يتصور اللقطات السينمائية المعروضة أمامه كأنها تقدم وجهة نظر لا تتضمنه, 
وإن وظيفة هذه اللقطات هی أن تصف تصورا من هذا النوع. ويهذا المعنى فان لقطات 
الفيلم تقدم وجهة نظر لشريحة زمانية مكانية من عالم القصة » وترينا ما تحتويه 
وجهة النظر تلك 17 

وأسباب ويلسون لذلك هی أنه يبدو من الستحیل على راو ارد أن يرينا 
الصور والقصة, لذلك فإن من الضرورى وجود "مصور أعظم . لكن ذلك يبدو خط 
جیدا من النطق, فإذا كنا نستطيع أن نطرح هذا السؤال: باستخدام نفس المنطق, 
فإننا يمكن نسال أيضا كيف يمكن المصور أعظم” أن يرينا القصة؟ إن ما يقصد إليه 
ویلسون هو آن من الخطا ادؤاكا + آن فقول آن الراوی السارد" یخلق آو یعرض آو 
ینشیء الصور. لأن ذلك خارج تقلیدیا عن قدرة الراوی الفیلمی. وهو یحاول تعزین 
موقفه بالافتباس عن جیرالد لیفنسون. الذى یمیز بدوره بين العرض التخیل لأحداث 
متخيلة فى الأفلام» وبين من يقوم بعرض الفیلم نفسه ویساعدنا على ذلك إدراكيا. وهذا 
ما يطلق عليه ويلسون 'فرضية العرض التخیل , مميرًا بين عملية العرض أو التقديم 
(التى يقول أنها تنتمى إلى عالم السرد) وبين المعروض أو ما يتم تقديمه (الذى ينتمى 
الى عالم ما يتم سرده). 

لکن عندما يبدا ویلسون فى تحلیل التأثير على التفرج بخصوص وجهة النظر 
السرديةء فانه بيدا فى صیاغه مفهوم الصور الاعظم . ان مفهوم الراوی السارد. 
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خاصة فیما یتعلق بتشبیهاتها البشرية. تبداً بنقطة وجهة النظر. فإذا كان التفرج 
يعايش الفیلم من خلال مفهوم الراوى» فانه عندئذ سوف يدرك آحداث الفیلم كما لو 
آنها موجهة بواسطه شخص غير مرئی فى موقع محدد خارج الفیلم. لکن ویلسون 
بجادل بأننا - على الستوی الفلسفی. بمكن أن نتصور الأحداث بدون مکان 
أو منظور محددء وويسلون يستخدم هذه الحجة لكى يتقدم إلى فكرة أن السینما پمکن 
أن تقدم الصور دون الحاجة الى "مکان أو شخص سرديين". إن تلك خطوة مهمه عدا 
'فى إعادة مفهوم الكينونة السينمائية مرة أخرى إلى السينماء وليس الإيحاء بمنظور 
خارجی . وبالنسبة لويلسون فإن هذه الكينونة المساعدة يجب رؤيتها كجزء من العمل 
السینمانی» ويذلك فانه يعيد قصد الكينونة السينمائية إلى "السینما ذاتهاء فالتفرح 
لا يحتاج إلى أن يتصور وكيلاً يعرض لنا الفیلم - 'إننا نتصور لقطات الصورة 
المتحركة كلقطات صورة متحرکة(*). وصياغة مفهوم عن 'مساعد' كقوة 'خارجية لا يساعد 
المتفرج حقيقة, فيجب على المتفرج أن يرى هذه الساعدة باعتبارها جزءًا عضويا من 
الفيلم. 

لذلك يبدو أننا فى حاجة إلى أن نعيد "الكينونة السينمائية" إلى مكانها الصحيح 
على نحو جذرى» ونحن فى حاجة إلى أن نفهم السينما على أنها هی التى تصنع 
ذاتها. إن السينما تصبح هى خالق عالها. ليس من خلال 'نقطة" وجهة النظرء ولكن 
من عالم ماء خارج الکان, يمنحنا بعض الأشياء المحدودة وليس أشياء أخرى. إن 
إعادة صياغة الفهوم الصحيح عن الكينونة السينمائية تعطى السينما شخصیتها, 
والأسلوب يصبح هو جواز الرور لتلك الشخصية السينمائية» إنه يخبرنا عما يفكر فيه 
الفيلم, وكيف ينظر الفیلم إلى شخصاته وآحدانه. وسوف بتساعل الفصل القادم إذا 
ما كانت الظاهراتية تتیع لنا بعض المفاتيح نحو النوع الصحیح من الكينونة 
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الفمصل الثالث 
الظاهراتيه السينمائيه 


ان الصور المتحركة هی أولا وقبل كل شیء اخترا ع تقنی لا تساوی قیه الفلسفة 


موريس میرلویونتی (۲)۱۹۶۵) 


فیما بتعلق بالدراسات السینمائیه. فقد تم إدخال الفلسفة الظاهراتية فقط لکی تساعد 
فى توضیح مسائل تجربة التفرج وتفسیره, ولکن مع فكرة الفکر السینمانی فان 
التقاطم مع الظاهراتية آصبح آکثر إثارة للاهتمام» وطرحت أسئلة حول أى كينونة 
سينمائية محددة: ما الذی تعيشه کتجربة, وکیف؟ هل يجب علینا أن نسمی علاقة 
الكينونة السينمائية بالضمون تجربة؟ وعلی خلاف الظاهراتية البشرية التی لا یمکن 
تجاهلها, فإن الفیلم یمکن أن يصبح شخصیات آخری, ویمکنه أن یجمد اللحظات. 
ویعکس تعاقب الصورء ویغیر الالوان والسرعات. من المؤكد أن هناك ظاهراتية فى 
تجربتنا السينماية, لکن هل توجد ظاهراتية سينمائية مميزة للكينونة السينمائية. 
ا تس | ی قو كنار کف سک لاه امه ان سای الات سوق على 
ضیاغة مفاهیم للسیتما الجذيذة مرنة ا بمکن الجادلة بان الادة التي 
صورتها الکامیرا قد اختفت بینما تولت امادة السينمائية القیاد. وفرضت نفسها فى 
صورة شخصیات (علی سبیل المثال: تشکیل ملامح الوجه) وأماكن (علی سبیل المثال: 
تلوین السماء)؟ ومن وجهة نظر أخرى أكثر وضوحا. فاٍن السینما یمکن أن تساعد 
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الظاهراتية فی توضیح مصطلحاتها وآهدافها, فالسینما یمکن أن تکون بدیلا عن 
الجسد - كيف نقوم برژية إدراكاتها؟ هل نصبح بها أكثر قدرة على رؤية إدراكات 
'الآخر"؟ سوف آناقش فى هذا الفصل آعمال موريس میرلویونتی وفیفیان سوبشاك فى 
E‏ ی ال فا 

ن الظاهراتية فلسفة التجرية - دراسة الوعی والظواهر (الاشیاء/ الظهر) 
الخاصة بالتجرية الباشرة. أى أن الظاهراتية تحاول أن تصف تجریتنا مع الأشياء 
(مظهر الأشياء بالنسبة لذنا)ء لتحدد حالات من الظواهر ها بأسم 
الأحاسيس والمعطيات أو الإدراكات الحسية. وبالنسبة للظاهراتيين فإن الذات 
والموضوع لا بنفصلان , وان تعزيز الأولوية الفلسفية للعالم المعاش تعنى أن التجرية 
مميزة عن العقلانية. والظاهراتية الوجودية عند ميرلويونتى مختلفة على نحو كبير عن 
الظاهراتية التسامية عند ادموند هوسیرل, لأنها تهتم افتماما خاصا بالطبيعة 
الجسدة للوعی البشری. والظاهراتية الوجودية ترفض الأوصاف الكونية آو الجوهرية 
للظاهراتية التسامية, لتفضل الوصف الجسد للموضوع فى التاریخ» فالکان والزمان 
يجب وصفهما فى کونهما تجربة معاشةء وبهذا العنی فان الظاهراتية الوجودية تضع 
نفسها ضد الیتافیزیقا (لیس هناك متلث" مجرد. وانما مثلثات محددة). وهنا يتيح 
الظاهراتى ا للظواهر بصور المغزى العاش" الذی تقدمه هذه الظواهر للذات 


إن الظاهراتية دراسة للتجرية البشرية» وللطرق التی تقدم الاشیاء بها نفسنا لنا 
آفی هذه التجربة ومن خلالها". ولذلك فان الظاهراتية تتناول "الظاهر , لتؤكد أن 
الظاهر حقيقية, وأنها تنتمی للكينونة. إن رؤية مکعب يدور حول نفسه آمامی. تجعلنی 
آری وحهسن آو ثلائة للمكعب فى أى لحظة. وآنا ان (لذلك أعايش) الأوحه الي 
والوعی و نت 'عن' شىء فى الاحساس الذی بقصده ویشکل هوية الأشیاء. لذلك 
فاننا الذين تعطی الکعب هویته» ونبداً فى اکتشاف الزید عن ذاتیتنا عن العالم» 
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نکتشف ذاتنا كما هی على حقیقتها. ومع السینما فاننا نستطیم القول انه عند أية 
لحظة فإن هناك مشهدا واحدا موجودا" بالنسبة للفیلم» بینما یکون الحدث خارج اطار 
الضورة غانیا لکته مقضنوده نذا تر تیجوده غاا كما تقس بالضور: الا 
فوق الصورة الحالية ). كذلك یمکن رواية الحقائق السينمائية بالعدید من الطرق. فعلی 
سبیل الثال, تظهر الأفلام الناس وهم يتحدثون بالعدید من الطرق (وهم قریبون 
أو بعیدون أو یتحدتون الواحد بعد الآخر أو کلاهما فى صورة واحدة. وهکذا). ان 
ظاهرية أى موضوع سینمائی تصف العدید من الطرق التی تقوم بها الأفلام بالتعبیر 
عن نفسها (إن الفیلموسوفی تصف طرق التفکیر الختلفة للأفلام). 

قالطا هزاب تکشف كوب اننا .فى کی ف افیا ال ااا سا 
هذه الاشیاء بمعنی ماء كما يكتب میرلوبونتی: "أن تری هو أن "تملك" على البعد ۲). 
وعندما نری شيا فاننا نلخذ هذا الشیء ونجعله ملکنا. :إن هذا "الامتلاك الفریی" 
للعالم كما يصفه میرلوبونتی(). یعکس مثل المرآة امتلاك السینما لشخصیاتها 
وأماكنها. وبالنسبة لیرلوبونتی فاٍن هذا هو السبب فى ملاءمة الفلسفة للسینما لأن 
الفلسفة تتالف من وصف امتزاج الوعی بالعالم. واشتراکهما فى جسد واحد, وتواجد 
الوعی مع العدید من الآخر' إنها مادة سينمائية بلا منازع(*). إن انتباه/ قصد 
السینما یمتزج مع الاشیاء التی نراهاء لتصنم آشیاء مقصودة جديدة (آشیاء الفکر) 
- والسینما ترینا تعبیر العقل فى العالم. وربما الفرق الوحید - كما سوف نناقشه - 
هو آنه بالنسبة الکائنات الانسانیه فان امتلاك شیء هن آن تغیر هذا القیء ماه 
ذات المرءء ويالنسبة للکینونه السينمائية فان امتلاك شىء هو آن تكون هذا الشیء . 
إن السینما تقصد وتخلق فى اللحظة ذاتها. والسینما تمتلك الأشیاء التی تراها", لأن 
الشیء مشمول فى فعل الرژیه. إن الرؤية السينمائية تقبض على الاشیاء. لذلك فإن 
ما یساعدنا میرلویونتی على ادراکه هو الطبيعة المزدوجة فى السینما: تجربة التفرج 
مم الفیلم. وتجرية الفیلم مع شخصیاته وأشیانه. 
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والسینما بالنسبة لفیفیان سویشاك - التی تستکمل مسيرة میرلوپونتی - فانه 
يتم فهم السینما على آنها آذات", نها آذات الوضوع" التی تری وتتم رؤيتها . والسینما 
بالنسية لها تقدم الشىء وتمثله, وذلك بعرض ذات وموضوع مرئيين للمتفرح. فالسینما 
و هى ادراك مجسد (آليًا) . وییدو أن هناك أريعة مستویات غا سويشاك ا 
لظاهرة التجربه السینمائیه. فالسینما تری وتعبر عن رویتها» وضی ذاتبه؛ وشی 
محسل ۵؛ ۳ ن المتفرج يشعر بحضور ذلك الآخر. ! ن السينما بالنسية لسويشاك هى فى 
0 لي ضرورى اتواصل یمان وأوسية مباشرة تال 
وسيلة للتعبير. ل ولكن من خلال یر د ایا تجسد بر 
سينمائية "تعايش عالميًا' من خلال وجهة نظر ذاتية. 

وفى رؤيتها وتعبيرها عن هذه الرؤيةء فإن السينما لا تعرض فقط (صورة 
أو مشهدًا) عند سويشاكء إنها "تعرض الروية" التى 'تقدم' (الذات المتجسدة للرؤية)؛ 
بینما تمثل" الصورة (الجسد الوضوعی للرؤية) و عرض الرؤية" هو اختيارها ذو 
المغزى للتحدیق فى اتجاه معین, وبالتالی تشکیل جدید للکل. طريقة جدیدة فى 
الانتباه , وهکذا فان عرض الرژية يتألف من امتلاك الادراك والتعبیر عنه. آی أن 
السینما تملك روية وقصدا فى وقت واحدء إنها تری الأشیاء وتعبر عن القصد من هذه 
اناشیاء. والکامیرا" العبرة تجعل عرض الرژية مرئیا (أى أن تجعل السینما و 
علی نحو قصدی) وف الرژية یجعل الفیلم متفرجا بقدر ما یجعله 3 . ولکن كيف 
يمكن للسینما أن تکون لها روية", أليس من الشوش إلى حد ما - من ناحية الصطلح 
- أن نقول أن للسینما روية ؟ والاکثر من ذلكء من أو ماذا یخلق الاشیاء الواقعه فى 
'رؤية" السينما؟ هل يفترض أن التفرج سوف يساوى بين فعل السينما (كحدث 
كذلك. ولو كانت السينما تسجل" على الدوام من خلال "الرؤية", فكيف تستطيع 
السينما أن تتلاعب بالأحداث الواقعة امام الكاميرا؟ 
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وفی كل الحالات. فإن عرض الرؤية یطلق عليه مصطلح الذاتية , لکن الان وعلی 
تخو مر للتشوش, فان سویشال توکد أن الذاتية السيتمائية موازية للذاتية البشرية 
ومختلفة عنها. إن الوقف السابق, الذی يشبه السینما بالانسان, يمكن تعقبه بالعودة 
حياة متجسدة» حياة ماضیة" على نحو خاص, الحياة الادراكية لصانم الفیلم وقد تم 
استخدام وسيط للتعبیر عنها.۷) ومع ذلك فاٍن سويشاك تستمر فى الاقرار بأن 
مشاهدی الأفلام لا يرون بالضرورة صناعة الفیلم » انهم يرون "كينونة الفیلم» وتؤكد 
بأنه بالنسبة للمتفرح فان الفیلم هو سيرة ذاتية مكتوية عن استکشاف... التجسید 
الباشر التواصل الضارع مم العالم )۰ لکن ذلك كى سویشاك عن روية النمط 
البشری من الذاتية فى ذاتية السینما» فالسینما تعرض لنا كيف تعمل الرژیه البشریه 
اتح الما فت ماك قوع الصو على تخو طا ول هطو | سم 
إلى عصر النهضة: لتمثل المرئى باعتباره متأصلاً فى ومتشكلا بواسطة الذات الفردية 
المتمركزة. وهكذا فان المتفرج يعايش السينما باعتبارها ذاتية وقصدية. 

ومع ذلك فإنه يبدو واضحا أن "التجرية" السينمائية تبدو مختلفة تماما عن 
تجربتنا. وإن مشهد فلاش باك. صحيح ظاهراتیا, يجب أن يعرض ما تراه الشخصية 
وما تتذكره فى نفس الوقتء مثلما تحدق فى شىء بينما ترسم فى ذهنك صورة لصديق 
قديم. "إن السينما لا تجعل الفكر البشرى مرئيا لنا". وظاهراتية السينما لا تستمر فى 
سيرها فى هذا الطريق» فهى سوف تجد فقط أساليب تشبه الإنسان فى الشكل 
السينمائى. ورؤية السينما على نحو فيه تشبيه بالإنسان يقيد التفسيرات الممكنة للشكل 
السينمائى. لذلك فانه يبدو كما لو أننا نطلق على الكينونة السينمائية "ذاتية", انها 
سوف تكون ذاتية مختلفة عن الذاتية التى نعير عنها ونمسك بها. والآن» فمن المحتمل 
آن سویشاك تری السینما علی آنها ذاتية» لکنها لا تشبه الانسان فی آفعالها (اذن 
لاذا نطلق علیها 'ذاتية. ولاذا نمنحها رؤية ؟). ان هذه الزاویه تظهر عندما تشير 
تواك الى السيقنا على نبا داسا حول داتسا وو ودا آمامتا ۸۳ كبا تشین الى 
الذاتية التبادلة" للادراك السینمائی والنشاط التعبیری - انها لذاتها ویذاتها (لکنها 
تجعل الذاتية الداخلية" متاحة بالنسبة للمتفر ح). 
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الجسد السینمائی 

فى الوقف المثير للاهتمام عند سويشاك فانه بولد جسد سینمائی » فى شکل 
فعل وإيماءة مرئیین" للادراك السینمائی» و قصيدة مفردة" ذات حضور وجودی 
خاص بهاء و حياة وقصد وادراك (*). انها هذه الذاتية الفردة التفردة. وهکذا فان 
مفهوم سوپشاك عن الكينونة السينمائية كذات یتعامل مع طبیعته التجسدة . إن 
للسینما جسدا بقود ویوجه ما تقوم بتمثیله. إن هذا يحدث فى الفلسفة الظاهراتية فى 
الحركة من نزعة التسامی (التعامل بشکل معرفی حدسی مباشر) إلى الوجودیة: ٍننی 
آدرك بطريقة شاملة بکیانی كله" كما کتب ميرلويونتى!''! إن الوجود الجسدی البشری» 
اللحم الادی» هو "الفرضية الأولى' فى الحس والاشارة ویجب آلا يرى بعد ذلك كالة 
سلبية تسجل الواقع وتفك شفرته, ولكن كمشترك على نحو فعال فى عمليات صناعة 
العالم (فكر العالم). وكما يقول جورج لاكوف ومارك جونسون فى "الفلسفة فى اللحم 
الحى": "الهم ليس مجرد أن لنا أجسادًاء وأن الفكر يتجسد على نحو ما. لكن المهم هو 
الطبيعة شديدة الخضوصيية لجسادنا والتی تشکل إمكاناتنا فى تكوين الفاهیم 
والتصنیفات ۱۷) ان اللحم الحی آرض مشتركة لكل الکینونات» وكل من الذات/ 
الكينونة و الوضوع/ الوعی عنصران لا يمكن فصلهما عن بعضهما البعض. 

وبالتالی فان فى رویتها للسینما کجسد. تجعلنا سويشاك نکتشف أن السینما 
تتحرك نحو المشاهد التى تصنعهاء لتستحضر طبيعتها وتضع نصب عينيها الأشباء 
والأحداث التى نعرفها لكننا ريما لم نرها قط (نفكر فيها) بهذه الطريقة (الحبيب 
الحبوب" الرفيق "المكروه". البطل 'المعبود'). ومن أجل مزيد من الوضوع فإن 
سويشاك لم تصنع مفاهيم للسينما كجسد معاش لكى تؤكد على الجسم المادى الآلى: 
الكاميراء وآلة العرضء والشاشة. وشريط السليولويد..الخ. لاء ولكن كما يتسامى عقلنا 
فوق جسدناء فإن السينما تتسامى فوق آلتها وآلياتها. كما أن الامر ليس هو فهم ذلك 
على نحو مجازی. فبالنسبة لسويشاك فان الجسد المعاش للسينما هو حقيقة تجريبية 
إمبريقية. ذات وموضوع يقومان بوظيفة (المكان خارج إطار الشاشة على سبيل المثال 
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والذی بوّکد وجوده). ان سويشاك نصع السينماً فى مفهوم الحسد المعاش لكى تکشف 


عن جسدها القصدی الذی تنفخ فيه الحياة بالحركة فى الصورة الثابتةء إنها جسد من 
مستوی أعلى مما هو مادی. والجسد السینمائی یخلق تغییر! فى الطريقة التی تفص 
بها السینما عن مقاصدها (وفکرها). وبالتالی تغييرا فى الطريقة التی يتم بها تقدیم 
السینما لنا. إن الجسد السینمانی هو کینونتها الحسية والادراكية. الوعی التجسد 
دق القضند اوها الجست الستنمائی (غبر المركن ) هو دات الضورخة الفا 
والکان والديناميكية فیها, والذی یخسر وجوده فى العالم فى الحركة المرئية لعرض ما 


E 


إن المهم بالنسبة لخطوة سويشاك نحو رؤية السينما كجسد هو الطريقة التى تتیح 
بها العنی الاجتماعی, وتتيح السينما التاريخية ذات الزمان والمكان المحددين: جسد 
ذو قصد فى علاقته بالعالم والآفلام الأخرىء وهذا الجسد/ الآخر يتم استشماره 
أخلاقيا. فالمادية (غير المجازية) للجسد السينمائى تطلب عالها و تنشده". وتقلبات 
الزمان والکان يتم استحضارها معاء ويمتزجان فى التجربة. إن رؤية السينما كجسد 
يتيح تماسكا واتساقا لا هو سينمائى: والجسد بالنسبة للواقع مثل السينما بالنسبة 
لعالمهاء وبذلك فان السينما 'تصبح' حياة عضوية تتطلب على نحو شبه ضروری خلق 
جسد له شعور. ومع ذلك فإن صياغة مفاهيم للسينما كجسد يفصلها عن العالم 
السينمائى» وهذه هى المشكلة الرئيسية فى ترجمة الظاهراتية إلى السينما. نحن 
منفصلون عن عالنا ومع ذلك ممتزجون معه, لكن السينما هی" عالمها. إن ميرلويونتى 
يلاحظ أن السينما "مناسبة على نحو خاص لكى توضح الوحدة بين العقل والجسد. 
والعقل والعالم» والتعبير عن المرء والاخر .(*۱) إن العالم السينمائى والقصد السینمانی 
شىء واحد (إننى آقول إنهما عقل واحدء عقل جديد). إن سوبشاك تسوى هذه المشكلة 
بالحديث عن التجرية السينمائية" و الرژية السينمائية ٠‏ التى تتضمن ثغرة الانتباه 
الذى يعمد إلى التشبيهات الانسانية. الثغرة الفاصلة بين السينما والعالم السينمائى. 
كيف يمكن أن تكون للسينما تجربة فى "الأشياء المنفصلة' عندما تكون السينما هى 
أشياؤها. فالجسد السينمائى والصورة السينمائية يجب أن يكونا شينًا واحدا . ونتيجة 
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ذلك هى التحقق من أننا فى حاجة إلى أن نمنح السینما مصطلحاتها الخاصة - أين 
بوجد هذا الجسد» واین يضع التفرح منشاً قصده؟ كيف تصوغ سويشاك مفاهیم 
الكينونة السينمائية؟ فى الظاهراتية فان العقل هو الذى يشكل الوعى - الجزء الخاص 
به من العالم - إذن أى نوع من الوعى تمتلكه السینما؟ وهل تشعر السينما بالمغزى 
الحقیقی" للعالم السينمائى. إن سويشاك تسأل عن الطريقة التى يمكن بها للسينما أن 
توجد (إدراكيًا وتعبیریا) من أجل ذاتها - وكيف يجب أن نصف هذا الحضور غير 
المرئى". ولكى تبداً الاجابة على هذا السؤال فإنها تنطلق من إدراك أن المتفرجين يرون 
فقط النتيجة أو "النهاية القصوی للذات السينمائية المتجسدة: إنهم يرون الصور 
والاصوات القصودة. لذلك فانهم یفترضون أو پشعرون "حضورآ یقدم |لیهم. السینما 
هى نشاط قصدی, ولأن صانعی الأفلام والالات السينمائية الذين یخلقون الفیلم غير 
مرئیین, فان "الفیلم ینبثق ویحفر وجودا خاصا به(*) والتفرج لا يرى خالقی 
أو میدعی الفیلم (البشر والالات)» لذلك فانه يجب علینا أن نقبل الوجود التفرد للفیلم: إننا 
نتسامی بفسیولوجیتنا والفیلم یتسامی بالته. لهذا فان سويشاك تبدو كما لو آنها تتيح 
للسینما دا زان 000 تقکیر | من فى ذاته: "فى السینما نحن نری الکتابه 
ذاتهاء ونسمع الحدیث وهو ینصت ویسجل ذاته (۲). إن الجسد السینمائی یحفر 
بده كنا بل ال ر اا الح 

ولكى تسمى هذا الحضور بالنسبة للمتفرج» فإن سويشاك تستقر على صیاغه 
مفاهیم بسيطة عن آخر واعء مفعم بالحياة, والذى يقصد بصریا وسمعیا وحرکیا 
تجاه العالم وتجاه نشاط وعیه الخاص فى بناء خاص به (۱۳. وتستمر سويشاك هنا 
فى مزیج مشوش من السینما ككينونة متفردة و السینما کتسجیل معایش للعالم. إن 
الآخر السینمائی یقصد تجاه خلقه الواعی الخاص آو العالم - حتی لو کان العالم " 
هو خلقه الواعی الخاص. وقد يقول الرء آن الأخر السینمانی موجود فى موقع ومرمی 
بصر ما هو مرتی - موجود فى الکان والقصد. كما أن هذا "الاخر" هو الذات الخاص 
برژیته - لذلك هل یعنی هذا أنه وا ع بذاته؟ هل نامل واه داماد آی هئ ريما غارف 
أيضًا؟ إن هذا الآخر هو ذات متجسدة. مستقلة بذاتها بلا اسم. "تعایش" العالم. وعند 
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سوبشاك فإن السینما تتیح لنا أن نری نشاطا وجودیا (أكثر من كونه تفکیر سینت نب 


متفردا؟) هو دائما فى صيرورة وهو دائما يشير إلى شىء. 


المكان والحركة 


إن هذه الصيرورة الذاتية تتضح من خلال تقنيات السينما . وبالنسبة لسویشاك» 
فان الآخرء الجسد السينمائىء هذا "الحضور غير قابل للفهم والادراك ۲۲ يخلق 
المعنى من خلال المكان والحركة (ولكن على نحو غريب ليس من خلال الزمان) وکما 
يلاحظ ميرلويونتى فان السينما تمنحنا فرصة آخری للتاکید على أن طرق الفكر 
تتطابق مع الطرق التقنيةء وياستخدام تعبير جوته: ما هو بالداخل هو بالخارج 
أك ۱ :ذلك فاق لاخ وتان تنم على :تهجو خارهى اا الذاكلية 
والحركة هی فى مكان القلب من المعنى السینمائی, وحتى عندما تبدو السينما فى حالة 
کو وا فطل اداد الخرکه فى المد اموا تهرك الاموا زان جد 
الزووم» أو حركة الشخصیات. تجعل ما هو بصری مرئیا (إن ما نراه يصبح مرئیا, 
وما ندرکه یصبح تعبیرا). وإن فیلما عن شخصیته یصبح رقصة لجسدین لكل منهما 
قصده الذاتی. وکما تشیر سویشاك فا لکی تعرض شخصا یجری فانه یمکن للسینما 
أن تجعل أيا من العالم أو الرجل ساكنًا (إننا نراه وهو يعبرء أو نثبت نظرنا علیه). 
لهذا فإن الكاميرا تقوم بدور الجسد الوکیل, والتى تقوم بعرض ما نراه وتجعله مرئياء 
(بكلمات آخری» جعل السينما واضحة ومرئية على نحو مقصود). ويشكل قاطع فإن 
سويشاك ترى أن السينما تحتاج إلى أن تحرر نفسها من مجرد متابعة حركة 
الشخصيات لكى تجدد حركاتها الخاصة, إمكاناتها المفكرة الخاصة. مثل صور مورناو 
الطافية, وتموجات تارکوفسکی» وحركات بيلا تار المترابطة والمتسائلة. إن هذه 
الایماءات للحركة السينمائية تكاد أن تدفع المتفرج للتعرف على كينونة تقصد أن تدرس 
العالم وتتفحصه. وفى هذه الأنواع من الحركات "تشير السينما على نحو بصرى إلى 
نقتا اة 
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الصورة عن طریق عدسة الزووم» فالحركة الداخلية لهذه العدسة (کامیرا ثابتة. ومکان 
تتم إزاحته) تجعل التفرج منتبها للوعی الخاص بروية قیام السینما بالعرض: نها 
تجعل هذا الوعی مرئیا کتحول فى شكل الصورة المتحركة". کتحول فى العقل" حول 
انتاج الرؤية ". ویکلمات أخرى فان لقطات الزووم. وما یشبهها (السینما النشطة) 
الانتياة على هذا القصد السینمانی » انه حرکه سبل معایش (اکثر من گونه حركة 
مادیة)» فعل متسائل ومبدع» يغير علاقة الفيلم بعالمه. ومن خلال عدسة الزووم فإن 
الكاميرا يمكنها - بشكل تقنى - أن تبقى ثايتة. لكن هل يظل المتفرج كذلك؟ لكننا 
نستطيع أن نرى ما ترمى اليه سويشاك: أن الصورة تتفيرء وتنضغط المسافة: 
'مثير للعاطفة » فهو مفتون بالوضوع, أكثر من تحركه الفعلى تجاهه. كما يحدث فى 
أحركة الكاميرا فوق قضبان تجاه الموضوع (إنها إيماءة مرئية بالنسبة لسويشاك). 
وإننى أعتقد أن مخرجين مثل رويرت آلتمان ويول توماس أندرسونء الذين يجيدون 
استخدام الحركة البصرية الداخلية. لن يوافقوا على ذلك» فالزووم هو فكر يملك طاقة 
تعبيرية قويةء وهو أحيانا يبحث ویستکشف. وأحيانا يتراجع ويفكرء وأحيانا يتساءل 
وينظر بفضول(""). وبصرف النظر عن أن سويشاك مهتمة بشكل زائّد عن الحد 
ا التمییربه النفيظة اللكاملة لذاتها (ان الخرگات الا الحمسدي من 
الواضح أنها تسبق التأمل الذاتى'» والمونتاج وحده هو الذى يجعل السينما تتأمل 
ذاتها). فان تساؤلات التقنية تشوش التساؤلات الشعرية الممكنة. والوصف الدقيق 
قضبان) يمكن أن يساعد على التوضيح بالنسبة لأصحاب النظريات السينمائية, لكن 
هل يتيح طريقة للاستخدامات المفكرة والشعرية فى هذه الأشكال؟ 
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ما بعد الظاهراتية 


تميز كتابات سويشاك لحظة مهمة فى أدبيات 'الكينونة السينمائية » فى آنها تآخذ 
کل سای ا "لقم" السيكنافة نو الفارقةافى أن الها کی العالم افاي 
وتعرضه فى وقت واحد. لقد ساعدت الظاهراتية سويشاك على أن تفهم الطريقة التى 
تقصد بها السینما التوجه إلى الشخصیات والوضوعات الخاصة بها - وکیف تفکر 
السینما فى موضوعاتها . لکن الظاهراتية رفعت أيضا النظرة بان السینما ذاتية. إن 
المشكلة (التی تکررت بالفعل فى العدید من الدراسات والعلوم التداخلة) تکمن فى 
التبنی غير الرن للمصطلحات وللظاهراتية» فهذه الصطلحات تتیح التنویر للكينونة 
السينمائية بقدر ما تنزع عن هذه الكينونة تفردها. إن الظاهراتية تشجع سویشاك على 
أن تری السینما ككينونة ذات قصد. لکن الظاهراتية تقوم بعد ذلك بتحجیم تحلیلها 
للمصطلحات التی تحمل تشبیهات إنسانية (الذات. الرژية. التجربة). إن الظاهراتیه 
تهتم بالارتباط البشری بالواقم. لكن السينمائية ليست بشرية, والعالم السیتمائی ليس 
واقعيًا. إن السینما هی واقعها. هى عالها الخاص ذاته, وأى انتباه" لكينونة سينمائية 
يجب تنظیره کجزء من هذا العالم» ولیس منفصلاً عنه أو ملاحظا له. إننا کائنات ذاتية, 
لکن يبدو أن السینما آکثر مرونة فى مکان قصدها. 

إن المشكلة الرئيسية فى الجسد السینمائی عند سوشباك هی التشبیه بالانسان - 
حتی لو كانت عند بعض النقاط تؤكد على نحو متردد على الطبيعة التفردة غير البشرية 
للسینما. وأحد أسباب هذا التشبیه بالانسان هو محاولة ادخال مبدعی السینما إلى 
داخل مفهوم الكينونة السينمانية. وهکذا فإن ذاتية السینما تنطبع بتجربه البد ع» 
وهکذا تصبح السینما بشرية فى تعبیرها. إن صناع الأفلام یصنعون الأفلام بالفعل 
پمقاصدهم وعواطفهم البشرية, لکن 'تجربة التفرج هی من نوع آخر من الفكرء 
كينونة آلية متجاوزة للذاتية تکون "عواطفها السینمائية" منحرفة قليلاً تجاه عواطفنا 
الخاصة. ولکی نصوغ الفاهیم حول الكينونة السينمائية باستخدام مصطلحات التشبیه 
البشری فان ذلك فی رأیی سوف یکون متعسفا ومحدودا . ان نقاط البداية تلك 
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للظاهراتية ولإبدا ع صانع الفيلم عند سويشاك تقودها الى عقد مقارنة بين الادراك 
البشرى و الادراك السينمائى: وهی تصر على أن الرؤية السينمائية مشابهة فى 
الشکل, أو مطابقة للرؤية البشرية» وأن الحركة البصرية (الزووم) تجعل من افعال 
الوعى آفعالاً مدركة بصريا", وأن السينما والمتفرج كليهما يقيمان فى رؤيتهماء وأن 
السينما تنسخ بناء ونشاط الرؤية البشرية, وآن السينما تمثل رؤية الآخر الذى 
يشبهنىء لكنه ليس أنا". وأن السينما ممائلة" للتجربة البشرية!'"). لهذا فإن عرض 
السينما للرؤية عند سوشباك یاخذ نفس شكل الرؤية البشرية. 

علاوة على ذلك, فإن السينما عند سوشباك لها لغتها التى تقف على أرض موازية 
للوجود التجسد" بأبنية معتادة عند صانع الفيلم والسينما والمتفرج. والنظريات 
السينمائية موجودة دائمًا لكى تقوض الدلالات السيميوطيقية. لكن سوبشاك ترى دائما 
دلالات مميزة فى أفعال الجسد السینمائی. لذلك فان ذاتية السينما هی بطبيعتها 
م ال ال فسوی ادي فالتا هی نات روء 
معّال*۲). والنقطة الحورية فى هذا التناول تکمن فى حقيقة أن سوشباك تبدو أكثر 
اهتمامًا بالطريقة التی تفصح" فیها السینما عن وعینا الخاص", آکثر من بحث 
سوشباك عن الكيفية التی یمکن آن نصف بها الوعی الجدید للسینما. والسینما عند 
مان کی غ آل اة اا ر فالتا ادم على تو اص الطرق 
البشرية فى الوجود المتجسد (البصر والسمع والحركة) لکی تجسد مقاصدهاء كما 
آنها تستخدم أبنية التجرية المباشرةء لتضع نفسها فى مكان ذى علاقة بموضوعاتها 
وشخصیانها. لهذا فان الأشكال السينمائية قادرة على تقديم الذكريات والحالات 
E EERO‏ 

ومن المؤكد أننى سوف أتفق مع سوشباك فى أن السينما تفكر فى الحالات 
المزاجية والرغبات من خلال الحركة واللون والتآطیر... الخ» ولكن ذلك لا يحدث بنفس 
الطريقة التی تعيش بها حالاتنا الزاجية ورغباتنا. والطريقة التى "یفکر" بها الفیلم 
ليست من الناحية الظاهراتية صورة فى المرآة للطريقة التی یفکر بها وعینا السمعی 
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البصری. فعندما أكون فى حالة حب مع شخص ما لا يبدو لى دائما فى بؤرة ناعمة, 
وعندما آغار من شخص آخر أو آشعر بالرض فان العالم لا يتحول فجأة إلى اللون 
الأخضرء والرغبات لا تضع ضیابا أحمر على رژیتی. 

إننا لا نستطیع أن نفکر بالابیض والأسود. كما أننا لا ننظر بطريقة عدسة الزووم 
إلى الاشیاء. وکما يلاحظ ویلسون فإننا لا نری لقطات على قضبان أو بحركة 
بانورامية باعتبارها هی الطريقة التی نغیر بها توجهنا الستمر للأشخاص فى مجالنا 
البصری... |ننا لا نری القطع الونتاجی الحاد. حتی داخل مشهد. على آأنه بمثل 
ظاهراتية تحول الانتباه لمن ينظر ویدرك الأشیاء(*۲). إنه سوف یکون مقیدا ومحدودا 
أن نتحدث عن الشکل السينمائى بمصطلحات القدرات الادراكية - فالسینما تستطیم 
ما هو أكثر مما نستطیع» وعلی نحو مختلف مما نستطيع. إن السینما قد تحاول أن 
تقوم بوظيفة الادراك على نحو ظاهراتى (وهى عادة تحاول, وأحيانًا بشكل جميل), 
لكن هذا لا يعنى أن السينما تصبح ظاهراتية فى حد ذاتها . وآى تشابه هو وظيفى 
أكثر من كونه تشابها مطابقا. فإذا كنت عصبيًا على نحو متهيج؛ وشكاكًا فى الاخرین, 
فقد يبدو ذلك عالًا مشابها لعالم هنرى میللر فى الأجزاء الأخيرة من فيلم "الرفاق 
الطيبون' (الحركة السريعة المهتزةء والانتباه الشتت)؛ ولكن حتى فى هذه الحالة فان 
التشابه" هنا وظيفى أكثر من كونه تشابها ظاهراتيًا: إن الفيلم يمثل "نسخته الخاصة" 
فى العصبية والشك فى الاخرین. 

لکن سويشاك تشیر فى بعض الأحیان إلى آنها لا" تؤمن أن السینما ظاهراتیا 
هی ذاتها التجربة/ الرؤية البشرية: فمن خلال الاختلاف مع الکادر السینمائی فاٍن 
رژیتنا تنتهی على نحو غير رقیق وغیر هندسی . ويالخلاف مع ضبط البوّرة السينمائية 
فإن آعیننا ليست بالضرورة " تدرك الأشخاص فى رؤية آمشوشة" و خارج البورة" فى 
المجال البصری , إن السینما تقوم بتکبیر التجربة الادراكية. انها تعطی آکثر وأقل 
بالنسبة للتفاعل العاش مع الظاهرات (۰۳۲. عند هذه النقاط فان سويشاك لا يبدو آنها 
تشير إلى أن ذاتية الفیلم ليست ممائلة على نحو صارم للذات البشرية فى الأفعال 
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السینمانی" . والسینما ليست عقلا يشبه الیشر, انها على نحو متفرد "عقل سینمائی . 
والذات السينمائية عند سوشباك "تعایش عائًا' من وجهة نظر ذاتيةء والعقل السینمانی 
(بين "امتلاك عالم على نحو ذاتی و"أن تكون عانًا متجاوزا للذاتية') هو الفرق 
الرئیسی بين نظرية سوشباك عن الذات السينمائية ويين نظرية الفیلموسوفی عن العقل 
السینمائی. وفی الفصل التالی سوف آدرس هولاء الکتاب الذين رفضوا تلك القارنه 
الباشرة, لصالح نوع جدید من الفکر . 
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الفصل الرابع 
العمول السینمائیه الجديدة 


"النظرة التخيلة تجعل الشیء الحقیقی متخیلا" 
جيل دولوز (۱)۱۹۸۵ 


ریما كانت جيرمين دولاك أول من استخدم مصطلح الفکر السینمائی (۳)» وذلك 
فى عام ۱۹۲۵ برغم أن ذلك كان بدون تفسیر محددء وفی علاقة فقط مع السینما 
الخالصة آو الطليعية. ومن خلال هذا الفکر "السینمائی" خاصة. سوف یدرس هذا 
الفصل المؤلفين الذین حاولوا تنظیر نوع جدید من الفکر من أجل السینما. 
وباستخدام التشبیه الباشر بين الكينونة السينمائية والعقل البشری, وهو التشبیه الذی 
یبدو الآن ذا نقائص وملتفا حول نفسه, فان بعض الکتاب اتخذوا خطوات غیر حاسمة 
ومترددة فى اتجاه مناطق جديدة. وسوف نناقش آعمال جان إيستين, وأنطونين آرتو, 
وسیرجی (یزنشتین» وجان لوی شیفیر. وجیل دولوز» وآخرین, والسینما بالنسبة لهم 
غير بشریه» ویتم اکتمالها عن طریق الوعىء أو يتم الکشف عنها عن طریق اللاوعی؛ 
وربما كانت جدلية خالصة. لذلك فإنها عقل مستقل وممتد. وبوضع القصد داخل 
السينماء فان ذلك كان خطوة تجاه رؤية الكينونة السينمائية على آنها فکرها الخاص 
المميز من نوع جديد. ويمكن للمرء آن یری علامات فى هذا الاتجاه فى کتابات باركر 
تايلر الذى یکتب: 


إن الذى بث روحا جديدة فى كل من الفوتوغرافيا والتصوير التشكيلى كان 
الدافع للحرکة فى اتجاه" موضوع الاهتمام, كما لو أنك تراه على نحو أعمق وأدق 
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وأكثر تنوعاء ويهذا فاننا نحرك وجهة نظر التفرج إلى داخل المشهد كما لو كان عاملا 
بیئیا آخرء ولیس مجرد آن یقف بشکل سلبی خارجه ۲" 
ان السینما ليست مجرد تقدیم الأشياء لکنها تفصح عن طريقة فى رژية هذه 
الأشياء - طريقة فى الرقية ناتجة عن طريقة فى التفکیر. 
فى مقدمة کتاب جیرارد فورت باکیل فى عام ۱۹۲۱ العقل والفیلم . کتب جيه دی 
وبلیامز الذی كان عندئذ مدير الصور القومية البريطانية أن السینما "لا بمكن تاسیسها 
كفن الا إذا اکتشفنا وفهمنا ما هو الذی أطلق عليه فقل ‏ اسا الضون اة ۱۳۱ 
ان مصطلح "الکامیرا" فى الدراسات السينمائية له تاريخ طویل من الظهور المتكرر 
التردد. فبالنسبة للذين یقدسون التکنولوجیا وآرادوا الاشارة لذك على نحو غير 
مباشر فى کتابانهم فان الکامیرا كمثل قعافه و ستته: انك فد تملك الادعاء بان ذلك 
ليس الا مجرد ' مسألة لغة ومصطلحات. لاستخدام الکامیرا و فوق "المؤلف". أو أن ذلك 
مصطلح آخر للراوی التحکم. , لکن النظرية تتألف من هذه الصطلحات ت لین 
تستخدمها , كما أن هذه الصطلحات هی التى تقود النظرية الى اتجاه محدد. ومن 
أجل مزید من الوضوح فان التفرج لا يرى الكاميراء إنه يرى عام ما > وعلاوة 
على ذلك فان مصطلح الکامی را أ لا یمکنه أن يفسر الأشكال الآخرى» مثل المؤثرات 
الصوتة والتولیف. ومع ذلك فان الکامیرا" كانت لا عقلء و کول | , لذلك فانها 
آتاحت طريقة مختلفة للتفكير. 
وبالنسبة لدزیجا فیرتوف وجماعة السینما العين". فان الکامیرا. العین 
السينمائية» تقتنص واقعها على نحو وا ع بالذات ت. لذلك كانت نسخة فیرتوف عن التفکیر 
السینماتی "غير بشرية" على نحو خاص بسبب هذا الارتباط "بالکامیرا" أو بالة 
التسجل الآلية. لقد كان فيرتوف أكثر إثارة للاهتمام نها كان نفک هذا الادراك 
م وی 
ن العين السينمائية تضع الادراك فى " الادة, لذلك فانها تستدعى إلى الذاكرة 
اك ء حتى الحجارة وجهات نظرها . ولتمييزه عن إيزنشتين فإن 


64 


الفکر السینمائی عند فيرتوفء ومادیته التسامية, كان انطباعيًاء ویهدف إلى أن یضم 
تجربتنا فى الواقع موضع التساوژل. اکثر مما يقدم آطروحات ومواقف جدلية. لقد كان 
فیرتوف وجماعة العن الستتمائية یفکرون فی الاخداث العادية باستخاذهنها: 
والاقتراب منهاء وتولیفها مونتاجیا مع أحداث ولحظات آخری, وهنا توجد شخصية فى 
رؤية أو تسجیل هذه اللحظات. وهذه الشخصية هی الفکر. زاوية الفکر. إن الاختیار 
(هذا فوق ذاك. وهذا قبل ذاك» وفی هذه اللحظة ولیست تلك) هو الفکر. وبالنسبة 
لبالاش فان هذه الأنوا ع من الأفلام الحقائقية "سوف تشکل أكثر أشكال الفن أهمية 
وثراء وسينمائية. لتصنم الشعر السینمائی الذی لا یزال ینتظر ولادته (۲۲ . 

إن هؤلاء الذين یقومون بالتنظیر عبر الکامیرا قریبون من الإحساس التفرد 
پالفکر عندما بتشبئون بافکار الادراك-الکامیرا . حیث تکشف السینما عن مظاهر 
جديدة للاشیاء واعادة بناء أو فصل الکان الواقعی. ویرغم ذلك. فان هذا واجه 
المفتوفقات التيظة :فى 'المصظلحات الشاهنة تالكافيوا :الها 5 ها میاه ضرع 
والجاهلة فعلیا بالااصوات الفكرة. والتحولات والقطعات الونتاجية القصودة» والنجذية 
إلى تقنیات الوّلف وخواص العدسة. كذلك فان الطبيعة الآلية للعدسة قد تتناقض مع 
ذاضة رالرى لا من أن کته كصورة فى اللراة ونتف كو ج ای 
الحركة إلى ذلك عندما يتساعل عما إذا كانت السینما "ليست فى الحقيقة موضوعية أو 
ذاتية لكنها مزيج متحرك منهما معا (. وعندما يرى بالاش السينما وهی تعطينا 
الواقع من زاوية متفردة. فإنه يسال إذا ما كانت وجهة النظر تلك يمكن أن تكون 
محددة آو مقررة بواسطة 'منظور الصورة". حيث صورة الشىء هی فى الحقيقة 'ذاتية 
اش وهو هنا لا يقهم فقط أننا نستطيع أن نرى شيئًا الا إذا رأيناه على نحو مميز 
وخاص, لكنه يدافع عن فكرة أن السينما ترينا الاشیاء من خلال وجهات نظر لا نستطيع 
أبدا أن نحققها. اٍن بول شاریتس. الصانع الاهر "لسینما البنية التحتية"ء كان قد رأأّی 
أن هناك حاجة للأفلام التی تقوم بتکییر هذه البنی التحتية العامة» والتی رأى فیها 
نظاما للمفاهیم. وبالتالی مستویات عميقة من العنی. لقد كان آمل شاریتس, الذی 
وضع خطوطه العامة فى مقال لجلة آرمیتاج" فى عام ۰۱۹۷۸ هو أن آفلامه العديدة 
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يمكن أن "تتأمل بعضها البعض فى وقت واحد. وتلك التی تنحرف إلى خارجها من 
خلال النظام الذی بتیح بدائل عديدة» والتی قد تصل الى تعریف للادراك الو 

وبالنسبة لفیلسوف ظهر فى الفترة المبكرة جدا من الأفلام الروائية. مثل هوجو 
مونستربیرج» فقد كان مدرگا إلى حد لا يصدق لفهم إمكانات السینما . إنه لم يكن فقط 
من الکتاب الأوائل الذين ربطوا بين العقل والسینما, لکنه كان من آوائل الذين کتبی 
بجدية عن السینما على الاطلاق. وفی کتابه آفوتوبلای" فى عام ۱۹۱۱ (فی وقت - فى 
آمریکا على الأقل - كانت السینما" هی الآلة والأداة و الفوتوبلای" هى الدراما 
الروائیة) بلاحظ مونستربیرج أن صانعی الأفلام قد یکونون "منشغلين تماما بالخوف 
a‏ استنفاد الأحاسيس الجديدة التی یعتمدون على الاخذ منها ۲۱۲ حتی آنهم کانوا 
يجرون إلى الأدغال والبحار والعجائب لكى يصوروهاء وكان يجزم بشكل قاطع أنه 
ليس ما تصوره ولكن الطريقة الذى تصوره بها هو الذى يسمح بالتقدم الحقیفی فى 
السينما. كما يؤكد أن السينما قد تعطينا شينًا بطيئًا أو سريعاء بتفاصیل دقيقة أو 
مشوشتة, فى ترتيب معكوس أو متكسرء أو حتی بالطرق التى استبقت أشكالا 
سينمائية معاصرة (مثل الحركة البانورامية السريعة جدا فى ۱۸۰ درجة فى فيلم 
سكورسيزى کیب فير › وتأثیر وضع الكاميرا على "دعامة مهتزة قليلاً وعندئذ يجب أن 
تتحرك کل نقطة فى آقواس غریبه. وتتخد کل حركة نوعا من الشخصية الدوامیه 
الخارقة للطبیعة"(۱۱). ولقد قادت هذه الفكرة مونستربیرج فى أن يستمر: 

"لبس هناك شك فى أن التغیرات الشكلية للتجسید فى الصور سوف تحنشد 
بمجرد أن يعطى فنانو الفوتوغرافيا اهتمامهم إلى هذه المسالة التى لا يهتم بها 
الكثيرون. إن قيمة هذه التغيرات الشكلية بالنسبة للتعبير عن العواطف يمكن أن تصبح 
ملحوظة ومميزة. والسمات المميزة للعديد من المواقف والمشاعر التى لا يمكن التعبير عنها 
إلا بالکلمات سوف تثور الیوم فى عقل التفرح من خلال الفن الدقیق للسینما 1 
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جان ابستین وانطونین ارتو 


نتج عن صناعة الأفلام الطليعية البكرة کتابات عن تفکیر فى الستقبل, خاصة فى 
العلاقات مع سینما ذات فكرة بصرية خالصة. ومن المثير للدهشة أن قدرا کبیرا من 
هذه الکتابات قد تم نسیانه عندما نضجت نظرية السینما. وربما كان ذلك بسیب 
الطبيعة الواهنة نظریا لکتاباتهم. لكن استخدامنا الذى نستطیعه مع هذه الکتابات یأتی 
من قوة اللغة والتعبیر فيهاء والتی تذهب إلى التحلیل البارد ولکن مع شعور بالسعادة. 
ویمثل جان ابستین وآنطونین آرتو تلك الطريقة. 

ولد ابستین فى وارسو فى عام ۰۱۸۹۷ ودرس الطب فى سویسرا قبل أن يذهب 
إلى فرنسا فى عام ۰۱۹۲۱ حيث بدا الكتابة عن السينما (من خلال تأثره بصاحب 
النظرية الفرنسى لوى دولوك). لقد رسم نظرية عن الصورة فى شكلها البدائئ' 
(لیروسوفی)» وجعل العقل والعاطفة فى وعاء واحد. والسينما بالنسبة لإبستين لها هذه 
السمة التفردة» کونها عينًا مستقلة عن العين» وهروبا من التمحور الطاغى حول الذات 
لرژیتنا البصرية... إن العدسة هی ذاتها ۲ وعندما یلاحظ أنه "لم توجد آبدا عملية 
وجدانیه على هذا القدر من التجانس. وکونها بصرية خالصة مثل السينماء وفی 
الحقيقة فإن السینما تخلق نظاما متفردا من الوعی القتصر على حاسة واحدة" (*۱) 
عندما يلاحظ ذلك فانه لا يجد فى عمل الکامیرا نسخة من عمل العین» ولکن بحشّا عن 
طريقة لفهم السمه المميزة للعين الجديدة للسینما. وبالنسبة لریتشارد آبیل, فان 
إبستين ترك وراءه الفهوم بان السینما نظام متارجح من العلامات. واتجه إلى فكرة أن 
السینما تجسد نوعا جدیدا من الفکر اللیروسوفی" الفکر الذی یمکن أن یکشف عن 
آلغاز الطبيعة غير الواعية. والطبيعة الانسانية. من خلال استکشافها العرفی للزمان 
والکان (*۲۳. كما أدخل إبستين آیضا مفهوم "الفوتوجینية, تلك السمة التسامية التی 
لا یمکن تعریفها أو وصفها والتی تعطیها السینما للأشياء والبشر بداخلها (وتوجد 
أكثر ما تکون فى اللقطات القربة والحركة البطيئة)(١').‏ 
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لكن ما يدل على بصيرة أعمق هو أن إبستين رأى مستقبل السینما حیث یمکن 
عركن وعبات النظر الذاتية والوضوعية معا کشیء واحدا"'). وقد نمت هذه الفكرة مع 
فلسفته الأشمل عن السينما - فقد وضع إبستين ما هو روائى باعتباره كلى المعرفةء 
أكثر من كونه ذاتيًا مثلما هو الحال فى السينما التأثيرية. لكن هذه الفكرة عن عرض 
وجهات النظر الذاتية والموضوعية فى نفس الوقت تلخص بذكاء قوة الفكر السینمابی 
بالعديد من الطرقء لأن السينما تقدم نظرة "أخرى". بالإضافة إلى ذلك فإنها تحطم أى 
رابطة مع تحرية معايشة العالم الحقيقى. وبالنسبة لإبستين فإن السينما تتحرر من 
الإدراك البشرى وتتحرك فى اتجاه الكشف عن العين كلية الوجود كلية العرفة» وربما 
الكشف عن أعمال أو 'منطق' اللاوعى. وكما يلاحظ آبیل, فان فكرة إيستين عن 
اللیروسوفی (والتى يتم توصيلها عن طريق صانع الفيلم) حاولت أن تضع هذا الوعى 
ا لاخو ف دائرة الضوء. ‏ من خلال الامتداد الزائد والفرط لحاسة واحدة. هی كاسن 
لیصر"). إن السينما “ترى" بطريقة متجاوزة الذاتية: إن 'عينًا' واحدة ترى ذاتيا 
وموضوعیا . 

آما أنطونين آرتو فقد ولد قبل عام واحد فقط من ابستین» فى مارسیلیا فى عام 
۰۲ وعانى خلال حیاته من التهاب الأعصاب والاکتئاب (وهو ما نشا عن إصابته 
الكادة بالالقياي الشخهای عندما كان فى الرابعة من عمره). ولقد قضی الجزء الاکبر 
من حياته فى مصحة. فيما عدا بعض الفترات القليلة فى الجيش فى عام ۱۹۱۹ (ومن 
الواضح أنه ثم إعفاؤه من الخدمة العسكرية بسیب سيره أثناء النوم). ثم انتقل إلى 
باریس فى عام ۱۹۲۰ وأصبح ممثلاً ليلعب دور جان بول مارا فى فيلم أبيل جانص 
نابلیون" » ودور الراهب جان ماسيو فى فيلم كارل تيودور دريير "آلام جان دارك . وقد 
أفصحت كتابات آرتو فى تلك الفترة عن تطوير غير متسق فى تحديد حياة خفية أو 
حلم يقظة فى السينماء ثم العثور على تعبير عن العقل, ثم إدراك أن السینم هى 
'تمزيق" للفكر العادى وهروب من العقل. لقد فكر آرتى فى ثلاثة أنوا ع من السينماء 
وكانت نسخته عن "السينما الخالصة" (التجريبية على نحو نشط) هى الفكرة الوحيدة 
التی أخذت شكل العقل (وان كانت تفتقد العاطفة. أما الفكرتان الآخريان فكانتا 
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السینما الروائية» التی تعتمد على علم النفس الاساسی. والتی تتحقق من خلال خطوط 
کی ا NE‏ .)4( " 1 ا ۱ 
أدبيةء كنوع من "الفن الهجین ۲ و السینما الحقيقية". وهی مزيج من السينما 
الروائبه والخالصه (لقد كان سيق زمنه فى السينماء فقد كان ارتو - السیریالی 
والمثل - ینادی بسینما هى مزیج من الحبكة والتجرید. کتجرید خالص له علاقة قليلة 
بما هو بشری). ولکی یحقق السینما الخالصة الفکرة. فقد طالب آرتو باأفلام 
شاعرية بالعنی القوی والفلسفی للكلمة... آفلام تتعرض فیها الشاعر والأفكار لعملية 
سحق. لکی تتبنی السمة السینماتوغرافية التی ما تزال تبحث عمن بعك علد"( 
به السینما بالضرورة بالنسبة للواقع الخشن الذی تبدو آنها تسجله - انها تطحنه 
وتجعله شيئًا آخرء مزیجا من التعبیر والواقم. لقد كان آرتو یبحث عن مفهوم یوحد 
وفی بحثه العنون "ممارسة السحر والسینما" یعتبر آرتو أن التأثير الباشر للصور فى 
العقل یمکن أن یکون الفتاح لفهم الطريقة التی تستطیم بها السینما أن تفكر: 

لقد تم صنم السینما ساسا لك تعبر عن آمور العقل, الوعی الداخلی» لیس من 
الصور مع مادتها الباشرة. دون تدخل أو اعادة تجسید... لن تکون هناك سینما واحدة 
تعيد تجسيد الحياة. وسینما آخری تمتل وظيفة العقل, لأن الحباةء أو ما نسمبها حباة 
لن تکون منفصلة عن العقل۲۲۱۲. 

ان ذلك يستدعى إلى ذهنی آفلاما مثل الصخور المطرة لكين لوتشء و آمال 
عالية لايك لی. آفلاما واقعية يتم تجاهلها عادة فى جانب صفاتها السینمائية أو 
"الحياة الخفية التخفية" كما بسمیها آرتوء!''!, مما يقود التفرج إلى أن يرى الأشياء 
بشکل متميز. لقد كتب آرتو فى مقدمة للسيناريو الذى کتبه لفيلم المحارة والراهب عن 
رغبته فى أن يحاول أن يخلق سينما تعتمد على الادة الخالصة للعین لكي تصنه 
'سينما بصرية يتم فيها سيطرة الحدث على علم النفس ذاته (۲ , ويكلمات أخرى حيث 
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يتم انتاج الفکر عن طریق الصور. وپایعاد آفکاره عن اللغة والاحلام فان ارتو يحدد 
اصل الأشباء أصل الصورء لبعلن أن السيناريو الذى کتبه 'بيحث عن الحقيقة 
الرصينة للعقل فى الصورة". الصورة التى تستمد معناها یت 1 
الداخلية, القوة التی تسقط ذاتها فى ضوء البرهان الذى لا يعرف الرحمة۲*. إن آرتو 
هنا ا غارفا بالفکر السينمائى "التفرد". الذی بصل الينا معناه بقوة وتميز 
مباشرين. (ان هذا الفهوم یقود بوضوح إلى إعادة صياغة مفهوم دور المتفرج فى لقائه 
بفكر السينماء وهی العملية التى سوف آناقشها فى الفصل الثامن). 


الداخلی" السينمائى فى بحثه فى عام ۱۹۲۹ "فیما وراء اللقطة'ء التقى إيزنشتين 
وجيمس جويس في ییا حیث تأثر ات باسلوب تیار ی فی اس جویس 
ل هذه «الحادثة ی أن بعرض e‏ هذه رجات 
سنوات» استفاض إيزنشتين فى الكتابة عن إمكانية تصوير الفكر الداخلی» وكان فى 
الحقيقة ۳ ات RS‏ نوی تسوا إن 
وانطباعاتهاء تيار 5 نار امترابطة قد كان ذلك فهو مشایها یر "الحديث 
المعتاد بين الناس. لكن المونولوج الداخلى عند إيزنشتين ليس عن اللغةء وإنما عن 
SG e‏ مر ۳( E‏ نت 
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سوف یفصح عن عملیات الفکر فى السینما دون اللجوء إلى الحوار المسرحىء والأهم 
هو أنه قد يزيل الحدود بين الذاتی والوضوعی ۳۲. وقد كان مقدرا لقوانین ایزنشتن 
أن تکون مشابهة لقوانین الفکر البشری, لذلك فان الخطاب السینمائی سوف يرى 
مشایها للفکر الح را فيل النطقی. ولکی تکون السینما اكش تأثیرا. فانه يجب 
EFE‏ بين الأشكال النطقية وما قبل النطقية فى الفکر» بين ما یجعلك الفیلم 
تفهمه (الحبكةء والأماكنء والناس) وما يجعلك تشعر به (الخطر أو الحب أو التعاطف). 

لقد تحدث إيزنشتين عن قيام السينما باعادة بناء أفعال وأحداث العقل البشرى 
- الشکل الونتاجی كبناء هو إعادة بناء لقوانين عمليات الفکر ۳ وكانت نظریاته 
عن المونتاج التقدمى لترابط الأفكار هى محاولاته لكى يوضح أن الجدليات البصرية 
تعبير عن الفكر. والفن بالنسبة لإيزنشتين يحتاج الصراع. والصراع يولد الاهتزازات 
المتذبذبة: الأحاسيس الفسيولوجية ("أنا آشعر). (إنها "الثیرات" كما يترجمها 
ريتشارد تايلورء و التحريضات كما یراها جى ليدا). والونتاج هو فكرة تنبع من 
التصادم بين لقطتين مستقلتین» وعناصر التجاذب هی العناصر داخل اللقطات التى 
تنجذب إليها من خلال السرد. إن بعضها مسيطرء وفكرة إيزنشتين المبكرة (والمرتبطة 
بالآلة) عن المونتاج تتمحور حول عناصر التجاذب المسيطرة. ومن أفضل الأمثلة هو 
فيلم إيزنشتين فى عام ۱۹۲6 "الاضراب, الذى يصنع مونتاجًا لجندى كوزاك يقتل 
قات والثور یتم ذبحه. إن التفرج لن یملك اه آن شعو بمعنی" الونتاح» ویتلقی 
لذت ۳ اق القطكن تم اخقيا رها معنارة مکی أن تخر وت 
إلى مفهوم( "'. ومثل المنظار الذى يجسم الصور. فإن صورتين تتحدان لكى تكونا 
صورة آخری, فكرة جديدةء ولكن بطريقة (فى تلك المرحلة من تفكير إيزنشتين فى عام 
65) ماتزال مشابهة للتفكير البشری. لم تكن السينما فى مرحلة إيزنشتين الميكرة 
تفگ ققط شتا : ال الل تنقح بناءها لمفاهيم وأفكار 
جديدة. وباستخدام نظریات اللغة التی تعتمد على الكتابة بالصور (مثل الهیروغليفية). 
فان إيزنشتين صاغ مفهوما بافلوفیا آليّاء الذى أصبح لغة من الصور یمکن معالجتها 
بطرق مختلفة إلى حد بعید. 
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لکن التآثیر الحسی والعاطفی للمونتاج يقود إلى الفکر بأن يضم الجسد والعقل 
معا . وصدمة المتفرج من الفکرة تصنع ذکاء ء للحواس. ان النسخة "الذهنية للمونتا ج 
تصنع ذبذبات» ليس فى الجسد هذه الرة. وإنما فى العقل, لتخلق شکلا جدیدا من 
المعرفة. والمونتاج الذهنى هو المرحلة الأخيرة فى خلق "السينما الذهنية عند ایزنشتین» 
وهى السينما التى یضعها ضد السينما الأدبية والسرحية, بالإضافة إلى كونها 
تحذیرا من أن الحوار قد يسيطر على السينماء فعند إيزنشتين كان للأفلام الناطقة 
نزعة طبيعية سوقية. إنها أعلى أشكال السينماء والتعبير الصادق الأصيل عن المادية 
الجدلية (يمكن للفيلموسوفى الآن أن تأخذ خطوة إلى الجانب). إن مونتاج الآلهة 
والأيقونات المختلفة فى فيلم "أكتوير" مثال أساسى على ذلك - حيث يتم توليف 
الأبقونات الدينية معّاء وتنتقل من المعقد إلى البسيط (كتلة من الخشب) - وهو المونتاج 
اذى يمثل استدلالاً منطقيًا عند إيزنشتين. إن آمشهد تتابع اللهة" هو مثال آساسی 
لأن إيزنشتين فى النهاية رأى سينما فى الستقبل تجمع بين الجسد والمخ؛ "السينما 
الذهبية سوف تكون السينما التى "تحل" الصراع ذا الظلال الفسيولوجية والظلال 
الذهنية, لتخلق شكلاً للسينما لم يمُسمع عنه من قبل 

وفى الحقيقة أن كتاباته الأخيرة هى التى أظهرت فرصا عديدة أخرى من الشكل 
السینمائی» والتى قادت إلى نظريته عن الكل "العضوى للفيلم. فيالنسية لايزنشتين فى 
م الأخيرة كان المونتاج مفهومًا أكثر مرونة يمكن الآن أن يحدث "داخل اللقطة 
(داخل شذرة: أو لون» أو صوت). كما يمكنه أن يحدث بين مشاهد الفيله!'" 
"الصورة" التى يخلقها المونتاج هى الفكرة النهائية لوضوع الفيلم. وهكذا 8 
إيزنشتين من اللغة الآلية إلى '"العملية العضوية" > لیخلق أفلامًا تعطى "صورة" تتجاوز 
التاریخ. من خلال عملية نشوة أكثر من كونها صدمة. إن الفيلم يصبح آلة عضوية؛ 
وعملية إبداعية تفصح عن نفسها بشکل عضوی. لتصل بين الاقطاب المتنافرة: 
العضوى/الآلىء الفن/اللفة» الحديث/الحديث الداخلى. وكان "الونتاج العضوی هو 
ذروة نظریات ایزنشتین» وهو یعطی العمل شعورا عاطفيًا قويًاء وبالتالی رد قعل من 
النشوة من جانب المتفرح". 
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وتعتمد طريقة الونتاج العضوی على السمات الحيوية والصفات الأصيلة الشائعة 
فى کل إنسان» كما آنها شائعة فى كل شکل فنی انسانی!". ویتناول تجربة العالم 
الحقیقی» وتحلیل ما يجعل هذه التجرية (هذه الصورة) خاصة ومتفردة. وترجمة ذلك 
إلى الشکل السینمانی - فان هذه الترجمة عند ایزنشتین عضوية , تشبه الیلاد: 
فالصورة أو التيمة الرغوية تولد فى عقل التفرج. لیسمح له بان یکمل على نحو قوی 
معايشة تيمة الفیلم. إن کل فیلم كائن حى يتطور وینمو من خلال صوره وآصواته. 
وکل متفرج بری فیلما مختلفا لأن حياة الفیلم یمکن أن تتکیف مع الادراکات المختلفة, 
ولکن دون التغییر الفعلی لذاتها. إن کل فیلم يولد من خلال تغذیته بافلام آخری (من 
خلال الاشارات والتلمیحات لهذه الأفلام أو التأثر بها)» وتغذیته بتجربة التفرج ذاته, 
الذی يقوم الفیلم بتغيير حیاته والتاثیر فیها لدة ساعتین فى قاعة العرض أو لفترة 
آطول. وکل حياة لکائن سينمائى توجد لذاتها" (علی عکس الآلة)» کعمل من آعمال 
الفن الستقل. 

وبمعنی ما فان أطروحة ایزنشتین هی: إن صانم الفیلم يدرك فكرة أو تیمة فى 
الطبيعة» ثم یترجمها إلى شکل سینمائی (الصور والجزاء فى صراع. وقد انتظمت من 
خلال وثبات وقفزات فى صفاتها)» وذلك يصل التفرج إلى "صورة" مماثلة للفكرة التی 
آدرکها صانع الفیلم فى البداية. إن التيمة» وترجمتها إلى صورء والصراعات. 
والقفزات. والصورء تمضى هكذاء من المفرد إلى الفرد. عبر المتعدد. وأفضل الأفلام 
من وجهة نظر إيزنشتين هی التى تهدف إلى توحيد التيمة" (روح» مفهوم. فکرة أو 
عاطفة)» تيمة تقود اختياراتها وتوجههاء تجاه الشكل الملائم» الشكل الذى يكاد أن 
يكون مقدرا سلقا. إن كل لحظة من الونتاج» كل "خلية", تخدم هذه التيمة فى المونتاج 
البوليفونى لكى تنتج تعددا مفرداء وفعل صنع الفيلم یکمن فى اكتشاف صانع الفيلم 
لهذه "التيمة'!' ''. فيجب على صانع الفيلم أن يدرك الشكل الحقیقی. ثم يقوم باختزال 
هذه التيمة إلى اثنتين أو ثلاث من التصوير الجزئى لهاء والذى سوف يقوم من خلال 
التجاور والجمع بينهما باثارة الصورة الأصلية العامة نفسها فى عقل وعواطف 
المتلقى"(*", 
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إن تيمة الفیلم تتخلل کل صورة من صور الفیلم» وهی مصدر کل تجسید لها 
بالصور. وهی التی تجمم وتوحد كل هذه التجسیدات. لذلك فان هناك علاقة جدلیه بين 
التيمة وتجسیدها فى صورة!' ۲. والتيمة وتجسیدها فى صورة نوعان لنفس الحركة 
العضوية. إن الجموعة (ما هو مغلق) و الکل" (ما هو مفتوح) یغذی كل منهما الاخر 
فالجموعة أو على سبیل الثال تتابع من اللقطات (الخلایا) لها علاقة مع الجموعات 
الخری, لتشکل وتغیر معنی الکل » بینما يقوم "الكل التنامی عندما يتم ادراکه بهذه 
الطريقة بفتح علاقات الجموعات لفهمنا الأوسع والاشمل!" ۲" لذلك فان کل أجزاء 
الفیلم ذات علاقة متبادلة ببعضها البعض, وتعتمد على بعضها البعض, لیقوم التفرج 
بعملية دمجها لیشکل صورة الفیلم. إن الونتاج العضوی يخدم هذه التيمة» لکی یخلق 
فى ذهن التفرج صورة تنبثق من تجسید قصه الفیلم فى صور. 

وبالنسبة لایزنشتین فإن التیمات الرئيسية للحياة قابلة للاختزال فى شکل 
صراع» إنها متناقضات تتصادم لکی تنتج مزیجا آعلی. وکلما مضی الفیلم فى تقدمه 
فان آجزاء التناقضات ك اند فی حجمهاء حتى تصبح العمل ذاته (الصورة, الکل)۳۱. 
ومرة آخری فانه اذا كانت لديك لقطتان, فان اللقطة الثانية تکتسب تأثيرها عبر اللقطه 
الأولى: لذلك فان هناك قفزة نوعیه. قفرة جدلية ديالكتيكية. لقد آراد ایزنشتین أن 
يكتشف صانعو الأقلام هذا الشكل الجدلى للأحداث فى الطبيعة, لكى يمكنهم بعد ذلك 
ترجمتها إلى شكل سينمائى. وهذا المبدأ أو القانون الداخلى وراء التمو العضوی 
والتوليدى داخل السينما هو القطاع الذهبی", أو نسبة الأجزاء إلى الکل» وهی 
بالتقريب ۳ لتجعل أجزاء العمل غير متساوية لکنها متوافقة وهارمونية. إن الاساة 
ذات الخمسة أجزاء فى فيلم إيزنشتين "البارجة بوتمكين" قد تم بناؤها وفقا لهذا 
'القطاع الذهبی" العضوی, فنهاية الجزء الثالث وبداية الجزء الرابع (15/ من الفيلم, 
عند النقطة التى تمثل ۰۲:۳ أو ۸:۱۳ بشكل أكثر دقة) يمثلان النقطة الدرامية الحاسمه 
فى الفیلم» "القفزة الرئيسية فيه. إنها عندما يرتفع العلم الأحمر فوق صارية البارجة؛ 
وعندما تلتحم تيمة الأخوة الثورية. وهذه القفزة هى مدخل العنصر الحاسم فى صورة 
الفيلم أو تيمته؛ "الانفجار الثوری "۳ إن إيزنشتين يقارن هذه اللحظات من الذروة 
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بتحول الثلج إلى ماء» ویتحول الاء إلى تیار انها حركة آنشوة" من حالة إلى أخرى. 
ومن سمه مميزة إلى سمة مميزة آخری. 

إن بناء الفيلم مترابط فى اتجاه هذه التيمة» التى تتطور من خلال صيغة النمو , 
فالأجزاء الثلاثة الأولى من الفيلم تنمو فى شكل متوالية حسابية, من ۱ إلى إلى : 
لاذا يقفز الجزء الرابع إلى ۰۸ والخامس إلى ۰۱۱ وتفاعل المتفرج ومعرفته بالتيمة يأخذ 
شكل الوثبات لینسو عضویا بنوع لوغاریتمی من الدوران اللولبی تجاه الصورة 
الايزنشتينية» والتتالية من ١إلى‏ ۱۲ يمكن رؤيتها کلولب, لتتضاعف وتزداد فى السرعة 
والتغطية. وهکذا یکون الونتاج العضوی حدتّا عظیما من "التکوین", والنمو والتطور, 
وقد تمت ولادته عن طریق الصراع. وتنمو الدراما بهذه الوثبات والقفزات بين الأجزاء 
والفصول: 

'ليس كمجرد قفزة مفاجنة إلى مزاج مختلف, إيقاع مختلف, حدث مختلف, لكنها 
فى كل مرة انتقال إلى نقيض واضح . أو بالأحرى ليس النقيض ولكن المقابلء لأنها 
فى كل مرة تعطى صورة نفس التيمة من وجهة نظر مقابلة» وفى نفس الوقت تنمو 
فا 

تلك هى الثغرات التفسيرية. من خاصية إلى آخری, لتخلق كلا ممتدا من خلال 
التحولات الحسية للفكر . إنها قفزات طبيعية, لأن الطبيعة جدلية (إنها ليست 
"لامبالية ). لذلك فإن المونتاج العضوی ينتج على نحو عاطفى صفات معبرة. أفكارًا 
مشبعة بالعاطفة ٠‏ . وتصادم الخلايا السينمائية (اللحظات» والأجزاء والشاهد) يولد 
العاطفة الجياشة" من خلال هذه الانفجارات الثورية. والعاطفة فى تيمة البارجة 
بوتمکین" تتجسد فى عاطفة الشکل السینمائی: التصویر السینمائی ذو الحركة الندفعة 
للناس وهم يتدافعون نازلین درجات السلم. وهو ما يساعد على أن بری تيمة العاطفة 
فى فكر الأسلوب السینمانی. لیسمح للمتفرج أن یشعر" بهذه العاطفة. إن الفيلم المبنى 
بالعاطفة يدفع المتفرج لكى يعايش لحظات الذروة والصيرورة لمعايير العمليات الجدلية 
الدیالکتیکیة (۲*۳. 
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علاوة على ذلك. ومن أجل أن یستقبل التفرج صورة تيمة الفیلم فإنه يجب أن 
بترك حالته المعتادة للفهم والإدراك» ليصل إلى حالة آخری من النشوةا'*). إن الفیلم 
يصنع هذه النشوة من خلال العاطفة» من خلال شعور مکثف, إحساس بالاستغراق 
الكامل فى الفیلم» حالة من التقمص الوجدانی, إننا نساهم فى التفكير السينمائى. 
والعاطفة. خاصة فى المشاهد الملونة من فيلم "ايفان الرهيب : 


هی التى تدفع المتفرج إلى أن يقفز من مقعده, إنها تدفعه للطيران من مكانه, 
وتدفعه إلى أن يصفق ويصيح. إنها تدفع عينيه للبريق بالنشوة قبل أن تظهر فيها 
الدموع... إنها كل شىء يدفع المتفرج إلى أن يخرج عن طوره“. 

والوحدة العضوية الجدلية القوية للفیلم تخلق صلة مباشرة بعقل التفرح!*۳ 
ويصل المتفرج إلى هذه الحالة من خلال تحورات شكل تجسيد الصورء والتنظيم 
العضوی لهذه التجسیدات. إن المتفرج بالنسبة لإيزنشتين يتم ضبطه على تردد هذا 
الذوع من الفكر السينمائى لأن قانون بناء الفيلم "هو أيضًا القانون الذى يحكم هؤلاء 
الذين بدرکون العمل, لأنهم أيضًا جزء من الطبيعة العضوية"» إن التفرج يشعر بأنا 
مرتبط عضویا. وممتزج ومتحد مع عمل من هذا النوع. بالضبط كما يشعر انه متحد 


وممتزج بالحركة والطبيعة العضویتین اللتين تحیطان به" “. 

وهکذا فان تيمة صانع الفیلم تمد طريقا للمتفرج لكى یتابع/ يفسرء حتی أنه قد 
بستمد "صورة" لتيمة الفیلم» إن التفرج یقوم بترکیب تجسیدات الصور فى صورة لهذه 
التيمة. وفی الحقيقة أن کل تجسید للصورء لو كانت لدیه خاصية مجازية مفتوحه, له 
أيضًا صورة ممكنة, معنی محسوس لا يمكن اختزاله فى وصف تجسیدات الصور 
اا سفن التال, فان هناك تصمیما تشکیلیا للکادر (ماذا یحتوی وکیف یبدو. 
مثل حاجز على الطريق), كما أن هناك صورته (مجاز لحتواه, على سبيل المثال فكرة 
الثورة). لذلك فان المشهد تصبح له صورة, تعبير عام عن الفكرة المحورية فى المشهد؛ 
حقيقة مضمونه. والموذتاج العضوى یصسحع 'تجسيدات منفحلة للصور... ملتحمه فى 
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والتجسیدات المميزة للصور سوف نلاحظ البناء الدرك لصورة(۲*۳. لکن التفرح لا 
یقوم بمجرد 'إعادة انتاج التیمة" - فإيزنشتين هنا يتيح للمتفرج ذکاء وتحکما آکبر فى 
التجربة ذات العنی للفیلم(*. إن عقل التفرج یضفی طاقة على عناصر التجاذب التی 
آمامه» وفی النهاية فانه سوف یکسب ویستقبل الصورة الميزة للتيمة. ولکل متفرج 
تجربته التفردة لهذه التيمة. وبالتالی طريقته الفعالة والتفردة فى خلق صورة التيمة. 
إن الصورة الرغوية التی یخلقها التفرج "ليست شيئًا جاهز الصنم. لکنها يجب أن 
تنبثق عن (آو تولد من) شىء خر“ الصورة الفعلية. 

ان هذه التجسیدات للصور والتصادمات والقفزات یتم تنظیمها فى آشکال لحنية 
(ميلودية) للمونتاج البولیفونی والرأسی, حيث تغزل معا العناصر السيطرة والصاحبة. 
لکی تحقق كلاً متحد) يدمج هذه العناصر. والتناقض والکونترابونطية يجب أن يظلا 
موجودين فى مسار الاندماج والوحدة - وعناصر التقابل (الصراعات) تحتوى على 
الوحدة والنضال الكامنين فى هدفهما. إن الصورة التى يصنعها المتفرج للفيلم تمثل 
هذا الدمج والوحدة للمونتاج العضوی, وحدة الطبيعة والوعى. والصورة التى يتلقاها 
التفرج هی صورة متكاملة؛ صورة ذهنية - عاطفية:*). وفى الفيلم الجيد يعمل 
التفکیر فی الاشکال معا لکی یخلق "انطباعا موحدا" - وفی الفیلم الرح بحق (لکی 
نختار مثالا لطیقا) تکون التحولات مرحة: والالوان مرحة. والحرکات مرحة, الخ. أو 
كما يصف إيزنشتين الامر: عندما يشعر البطل بالحزن. فان الطبيعةء والاضاءة. 
وأحيانًا تکوین الکادر. وفی حالات أقل ایقاع الونتاج» لکن الاکثر آهمية هی الوسیقی 
التی تغلف الشهد. کل ذلك يجب أن يشعر بالحزن مع البطل فى وحدة واحدة كأنهم 
و فسا ا 

إن الفكر السينمائى تصبح له شخصيهة. فالالوان والتأطير لها شخصيةء وطريقة 
فى التفكير فى الأشياء والشخصيات التى تحيط بها وتندمج معها. إن طريقة تقديم 
الصورة والتكوين يتحدان فى الفكر - فالفيلم له علاقة عاطفية مع أشيائه. والفكر 
السينمائى يجب أن يكتسب أسلويه القصدی من وجهة نظر آخر" تجاه الوضوع. 
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ويجب أن یخبرنا بشیء ما حول الوضوع الذی لا يمكن اکتسابه من الوضوع ذاته. 
وعندما بتحدث عن شخصيتين: ضابط آلانی وعاهرة» من قصة موياسان الانسه 
فیفی"» فإن ایزنشتین یوضح هذا الجدل (العکسی): 

إن بناء الصورة للضابط النبیل يتم استخدامه للعاهرة. وبناء صورة العاهرة 
بأقل قدر من دقة الصورة وعدم جاذییتها هو المعالجة الأساسية للضایط الألمانى. 

"إن بناء الصورة للمرأة الفرنسية يتم غزله يكل سمات النيل المرتبطة بالطريقة 
البرجوازية لتقديم صورة ضابط. ومن الأمور الكاشفة تماما أنه لاستخدام نفس 
الطريقة للضابط الألمانى فإنه يتم الافصاح عن جوهره - طبيعته التى تشبه 
العاهرات"059), 


إن الفيلم يفكر فى الضابط کعاهرة» ويرى الضابط فى شكل عاهرة (وربما تكون 
الصورة السينمائية حمراء ومحتشدة بالشهوة). وهكذا فإن الوحدة العضوية للفيلم 
تتحقق "عندما یتطایق قانون بناء العمل مع قوانين بناء الظاهرات العضوية 
للطبيعة"7”*). والمتفرج - كجزء من الطبيعة هو ذاته - سوف يرتبط عاطفیا مع الفيلم 

إن تعميم تجسيد الصور إلى الصورة التى يخلقها المتفرج تتطلب نوعا من الفكر 
'الحسى". وبالتوازی فإن تجسيد صور الفيلم تحقق أصداءها من خلال كونها حسية 
(عاطفية, عضوية) فى طريقتها فى التفكير السینمائی. وفى محاولة إيزنشتين للتغلب 
غلى المثالية المدركة للمونولوج الداخلی» فإنه حاول أن يطور نموذجا للتصور الذهنى 
مستقى من الفن الوحشی الحدسى البدائی. حيث الخط والشكل الخالصين يمكن أن 
يصلا إلى نوع حسى من الفكر. وقد اعتمد على أعمال عالم الأنثرويولوجيا لوسيان 
ليفى برول لكى يُكوّن مفهوم السينما "كفكر حسی". إن المشاعر والأفكار والمفافيم 
والأفعال هی على نفس الستوی من التفكير بالصورة, والتفكير السينمائى (بناء 
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الصور) یمکن بالتالی أن ینظر إليه باعتباره منطقیا (السرد والحوار) وما قبل المنطقى 
(الآلوان والحرکات). 

إن مخیلتنا الابداعية فى العالم الحقیقی تساعدنا علی توحید الصور والنظورات 
الختلفة التی تمنحنا إياها حواسنا. وقد دافع ایزنشتین عن فكرة أن القلب فى السینما 
هو انعكاس لتلك العملية الأولية للفكر فى علاقتها بتذكر أدق تفاصيل الصور. 
والكونترابونطية السمعية - البصرية للمونتاج هى صورة فى الراة لصيرورة الوعى, 
إن عقلنا يحلل العالم. ويكسره إلى أجزاء صغيرة» قبل أن يخلق الصورة الكلية من هذه 
الأجزاء. والإنسان يخلق السينما من خلال هذه العملية. حيث تصبح السينما تجسیدا 
لها. ويهذا المعنى فإن المتفرج يخلق المفاهيم بتعميم طريقة تجسيد الصور- والتفكير 
السينمائى هو انعكاس لعملية تذكر الفكر لتفاصيل الصورة. أو هو (فى الحالة الأنقى 
ربما) يكون النسخة ما فوق الذاتية لعملية خلق الصور. إن الفكر السينمائى العضوى 
يعطى عقلانية بدائية (مباشرة وخالقة للصور) من خلال أفكار الفعل للشكل 
السینم‌ائی(**. إن هذا الفكر السينمائى. يقوم بالجمع بين الفكرة والشكل أو 
يصهرهما معاء وبالنسبة لإيزنشتين فإن للفيلم شکلین. داخلى (الفكرة) وخارجى (اللون 
والأشكال). وفى فيلم "الخط العام" فان الصور المجازية لنافورات اللبن فى آلة فصل 
القشدة. والتى تتبعها لقطات لالعاب نارية وتيارات الماء. تعبر عن فرحة الفلاحين بأن 
اليكنة الخاصة بهم تعمل - وهو نموذج على التصوير التشکیلی آکشر منه تصویرا 
درامیا عند ایزنشتبن(**). وهكذا فان الفیلم العضوی العبر سوف یجعل التفرج يفهم 
العنی الجازی العمیق داخل الشکل الخارجى!' *. وإيزنشتين یتساءل عن استخدامه 
الخاص للمجاز » ویقترح استخدام الجاز النقی الجدید فقط: الجاز الذی یتولد فى 
اللحظه ذاتها. وکما بلاحظ جیفری نويل سمیث. فان الصورة والجاز والونتاج عند 
اد تن ھی الى جد يعية ن اليرت فا فاج يول ا لار الم رل صيورة الفكر 
فى عقل المتفرجء وهكذا فإن هدف المونتاج هو "الترابط أو التداعی» من خلال الصورة, 
ترابط الموضوع والفكرة7"*). إن المونتاج صورة من صور الفكرء بمعنى أنه انعكاس 
مباشر للفكر البشرى» ونشوة المتفرج تنتج عن العلاقة الطبيعية بين الفكر البشرى 
والتفكير الكفء للمونتا ج. 
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إن مونتاج إيزنشتين الکلاسیکی, بالاضافة إلى تحولات الفکر القروءة فیه. یمثل 
حركة كلاسيكية من الصورة إلى الفکر(**. والمونتاج الکلاسیکی یدفع بقوة مفهوما أو 
فكرة إلى عقل التفرج. وفی مرحلة ایزنشتین المتآخرة: كان التفکیر السینمانی الحسی 
ينتج فکرا حسیا عند التفرج, وهو الفکر الوجود فقط فى الأساطير البدائية والفکر ما 
قبل النطقی (الحدث الداخلی). والونتاج العضوی, وعلاقاته البلاغية مع الجاز (الكناية 
والتشبیه والاستعارة) ینتجان معا صورة مجازية. تتسبب فى صدمة آخری داخل عقل 
التفرح. وهذه الصدمة الزدوجة تعيد التفرج إلى صورة الفیلم. وهکذا فان الونتا ج 
العضوی یخلق أيضا حركة ثانية. من الفکر إلى الصورةء ویکون على التفرج أن يفكر, 
وهذا التفکیر هو صورة تيمة الفیلم. 


جيل دولوز 


أعطى جيل دولوز تنویعا وامتدادا لنظریات إيزنشتين» وهو يرى رابطة ثالثة بين 
الصورة والفکر: هوية کل منهما فى الآخر. إن دولوز استخدم نظریات إيزنشتين لکی 
يطور مفهومه عن "الصورة المفكرة")ء وکتابه من جزأين العنون سینما" والذی أكمله 
عام ۰۱۹۸۵ یقف فى ذروة تاریخنا عن العقول السینمائية. إنه تاريخ تطوری طبیعی 
للصورء وعلم تصنیف علامات السینما. سیمیوطیقا خالصة. إن الصورة بالنسبه 
لدولوز تکاد أن تکون مقروءة. بمعنی کونها قائمة من العلومات» وهو یستمر لیقدم 
تعريقًا لأنماط الصور طبقا لضمونها (أكثر من معناها" كما هو الحال قى 
الشتموظقا):والضونةافی الها مخقفة عسا ف و ا تقم ما وراه جدود 
تجسید الأشیاء فى صورء إن الصورة هی الشیء الحقیقی بالنسبة للمتفرج. 

فى الجزء الأول من کتاب السینما". يعيد دولوز تقسیم صناعة السینما الروائية 
الكلاسيكية» باعتبارها سینما صور الحركة» وقصصا ذات بناء طبیعی التی لا نشعر 
تا ع رقف ا ارا زغ ممسل )تال قایتشا يقرع شاه شيع سر گام 
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الشخصیات واتخاذ ردود آفعال لها). وحیث توجد تحولات التولیف لکی تعطی صورة 
(واقعیة) غير مباشرة للزمن, الزمن فى شکله الامبریقی!"۲. ولکن فى نهاية هذا الجزء 
الأول بلاحظ دولوز أزمة فى الشکل السائد للصورة-الحركة (الصورة-الحدث. حيث 
تتغير الواقف بواسطة الأحداث لتصبح مواقف جديدة» فى سرد متدفق منطقيًا). انه 
يجد هذه الازمة» أو التغیر. قد حدثت فى ایطالیا فى نهاية الاربعینات» وفی فرنسا فى 
نهاية الخمسینات. ثم فى المانيا الغربية حوالى آواخر الستينات. إن التغير يتعلق بيناء 
الزمن فى السينماء مع تزايد المشاهد المتمزقة زمنياء وفيما يبدو أنها حركة عشوائية 
فى الأماكن والصور. وعندما تكشف الصورة-الحركة عن تجسيد غير مباشر للزمن, 
يتدفق من الونتاج ذى التعاقب الزمنى من الأقدم إلى الأحدثء فان الصورة-الزمن 
مير الأنتقال انعم الك فان کف وی شوه ارس الذى دوق رز 
الحسی الحرکی. ان الصورة-الزمن هى أزمة تحسید الصور , أو انفتاحها. أو 
تفکیکها. وبمعنی ما فان الصورة-الحركة والصورة-الزمن يمثلان نوعين من آبنية 
التفکیر (لکی نبسط الأمر: البناء الخطی والبناء غير الخطی). 

والعلاقه بين السینما والفکر يتم تنظیرها على نحو مختلف بالنسية للصورة- 
التحرركة وا تور اس وت دان اة ات لقاو تعلاقا فسن انسیا 
والفکر موجودة فى الصور:ة-الحرکة: السینما والکل الاعلی (کیف نفکر فى جمع وتزاید 
المعنى فى الفیلم ککل)» والسینما والفکر. من خلال الصور التی تتکشف (هذا هو 
التفکیر الذی نقوم به صورة بعد آخری)» والسینما والعلاقة بين العالم/ الطبیعة ‏ 
والانسان/ الفکر (استغراق فکر التفرج فى الصورة). ومن ناحية آخری فان السینما 
العاصرة-الزمن تطور ثلاث علاقات جديدة مع الفکر: 

'محو الكل وازالته أو تحویل الصور إلى کل من أجل شىء خارجی" يوضع بين 
الصورء ومحو الونولوج الداخلی ككل بالنسبة للفیلم من أجل خطاب ورؤية حرین وغیر 
مباشرین» ومحو وحدة الانسان والعالم من أجل وقفة تترکنا مع ایمان بالعالم 
فقط ۲( ). 


10] 


ویکلمات آخری فان انقطاع التدفق» وخلق فجوات وتصدعات فى الحرکة» وفصل 
الذاتية عن الوضوعية. سوف تقوض آبنية العنی الطبيعية» وتخلق قفزة فى الاعتقاد 
التسامی. ان "الصورة الذهنیة" عند دولوز تتخذ ثلاث حرکات أو آشکالاً فى سینما 
الصورة - الزمن: الصورة إلى الفهوم» والفهوم إلى الصورة, والصورة کمفهوم. 

وحركة دولوز الاولی» للصورة إلى الفکر إلى الفهوم. مدينة بعمق إلى ایزنشتین 
(کما هو الحال فى السینم ا-الفکر ككل بالنسبة الیه). وهی تطور مفاهیم ها عن 
"الصدمة" أو "الذبذبة" إلى الفكرة. وکما رأينا فإن مونتاج إيزنشتين بحدث صدمة فى 
الخ» ليوقظ الفكر. كما رأى آرتو هذا الجانب المتفرد فى السينما (الذبذبات العصبية 
الفسيولوجية) والذى يسبب صدمة للوعىء وبالتالی میلادا للفکر. وهو يستمد هذا 
الشكل من الطريقة التى تقوم بها السينما بالتحول فى الاشکال: إن السينما تتضمن 
انقلايًا كاملاً فى القیم. انقطاعا كاملا بين البصری, والادراکی, والنطقی ۳ ؟, إن 
اا غ ههام مصطا جات برلوز ان 
الصورة علاقة مباشرة بالفکر (الحقیقی) وتنتج تفکیرا عند التفرج. 


إن "الصورة-العلاقة" عند دولوز هى جزء من هذه الحركة الأولى» لتخلق صورة 
ذهنية والتی تتلقی أشياء الفکر, أشياء لها وجودها خارح الفکر. مثل آشیاء الادراك 
التی لها وجود خارج الادراك. انها الصورة التی تتلقی أشياءهاء وعلاقاتهاء وأفعالها 
الرمزية. ومشاعرها الذکیة(۳. والافعال الرمزية و الشاعر الذكية” مشابهة لتلك التی 
نجدها فى تفکیر" القصة فى الدراما الذكية (الشخصيات التی تناقش الأفكارء 
القصص ذات العانی الرمزیة). و العلاقات تقترب من العقل الجدید لهذه المرحلة: 
هکذا ببساطة. ویسوق دولوز الحجة بان آنواعا معينة من السینما تحتوی على الصور 
التی تصنم "علاقة لْشیانها" - آی آنها الصور - أيا كان شکلها - التی تعمل كنوع 
من التزامن أو الاقتران أو الالتقاء!*۲. ویشیر دولوز إلى الوقت الذی يبدا فيه الفیلم 
فى الملل من الحركة فقط مع الشخصیات. وینطلق فى حرکته الخاصة, ويذلك فانه یضم 
فى الرتبة الثانية وصف الکان بالنسبة لوظائف الفکر (*۲. وهذه الحرکات وا عادة 
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التأطير تأخذ شکل وظائف التفکیر. انها بالضبط التشوش فیما هو ذاتی وما هو 
موضوعی» وما بين الحقیقی والمتخيل: 


والتأطير... ووعدا للکامیرا سوف لن یمکن تعریفه بالحرکات التی تستطيع أن تقوم بهاء 
وإنما من خلال العلاقات الذهنية التى سوف تستطيع أن تدخل إليها وتصنعها. وبذلك 
فانها سوف تصیح متسائله, مستجییه, معترضه محرضة: و ري مجرية: 
طبقّا لقائمة مفتوحة من الارتباطات النطقية ( و" ذلك "لو بالفعل» بسبب" 
ف na‏ لثم 

إن السينما قادرة على أن تقدم تلك ال و الخاصة بالفلسفات التى تقيم علاقات 
بين المفاهيم, وهذا الالتقاء الذى نحاول جاهدين تجسیده. ونحدد مکانه. من خلال لغة 
الفلسفة المجازية. سوف يصبح هو تدفق الصور فى السینما("). 

وبالنسبة لدولوز (فى حوار فى عام ۱۹۸۳ فى أعقاب نشر الجزء الأول من كتابه 
"السينما" باللغة الفرنسية) فإن هذه الكاميرا المنومة والتفسيرية هی "نوع من العين 
الثالثة. عين الذهن" كما هو الحال مع هيتشكوك الذى یضع الحدث فى شبكة كاملة من 
العلاقات. ی وا وجود ۷-3 تس 'حيث" a‏ 
للصور فى تاريخ دولوز للصورء ولکن ما هو مهم هو أن دولوز یفرق بين الصورة 
والکامیرا - فالصورة السينمائية (قادرة على الامسال بالیات الفکر. بینما تتولی 
الکامیرا وظائف مختلفة تقارن على نحو صارم بوظائف افتراضیة(". إن هذا يتيح 
لدولوز تنظیر الوعی _- الکامیرا" الذی يعتمد خاصه علی الحرکة. کمجرد حرء من 
السیتما- الفکر) الاکثر شمولا. وعند هیتشکوك فان الصورة د العلاقة توك أيضنا 
فى اللقطات القصيرة» التی يصور کل منها علاقة مختلفة مع الحدثء أو تفسیرا له» إن 
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مجموعة من العلاقات التی تغیر معناها: على سبیل المثال: وکما سبق ذکره فى 
اف الهزى ل سکیف الق ها ای كر 
ساق جیفریس فى فیلم الناقذة الخلفية". كما يستعين دولوز أيضا بالتفسیر الستمر 
فى فیلم عام ۱۹۵۱ لهيتشكوك آرهبة السرح"» حیث يقود الفیلم على نحو فعال 
معلوماتنا طوال الوقت. بالاضافة إلى عملية الاستنتاج فى فیلم الحبل" ذی اللقطة الواحدة. 

لکن دولوز. مثل آرتو وإيزنشتين» رأى إمكانية أكثر فى قدرة السینما على 
التفکیر» كحركة ثانية من الفکر إلى (أو عودة الی) الصورة. ويعيد دولوز ما سبق أن 
رآه آرتو من أن الصورة لها موضوعها "وظيفة الفکر. وهذه الوظيفة للفکر هی أيضًا 
الذات الحقيقية التی تعیدنا إلى الصور ۲ ۳. وهکذا فإن هناك اثنتین" من الصدمات. 
م آلصیو رای تیوه( ر ف ا الايا ن اليدوم إلى ال وة اکر 
بالصور الذى يعيدنا إلى الصورء ويعطينا صدمة مؤثرة مرة آخری كما يقول 
دولوز('". إن مشهدًا مجازيًا أساسيًا سوف يجعل التفرج یفکر» يجعله یتلقی فكرة 
واضحة ومميزة. وان مشهدا أقل منطقية على نحو ما سوف يجعل التفرج يفكر ويتلقى 
فكرة (أقل تحديدًا ووضوحا). وصدمة هذه الفكرة الجديدة' سوف تجعل المتفرج يعود 
إلى الصور. ویستعید معایشتها, ویری "من خلالها" معتقدا آو تفسیرا یژدی الى 
الفكرة. ويكلمات أخرى فان تأثير صدمة الحركة الزائفة أو القطعات المونتاجية غير 
المنطقية (أشكال الزمن-الصورة) يثير فكرة التفرج الجديدة » وسوف تعيده إلى 
الصورة. والی التفسير أو المعتقد "داخل" الصورة ذاتها. ويأخذ دولوز الخطوة الهمة 
فى محاولته بالفعل أن يثبت كيفية قيام الصورة بالتفکیر» واهتمامى هنا ينصب على 
اكتشاف كيف عرض دولوز لهذه الفكرة "داخل" الصورة - هذا التفسير أو المعتقد 
دا لاسما 

لذلك فانه بالنسبة لدولوز - وفیما وراء تحور الصورة - الحرکة» فان الصورة 
الذهنية تقوم أيضًا بالفعل بالتفکیر, أكثر من کونها تعکسه أو تثیره, لکی تصبح سینما 
الرائی (الذی بری) أكثر من سینما الوکیل أو الوسیط. إن تلك من آهم الحرکات فى 
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تاریخنا للعقول السينمائية والکینونات السينمائية. وهکذا فاٍن الصورة الذهنیه, هذه 
یی اتف العتون سا انمض ا الا کیمک نموت معط 
العلاقات, لكن عليه أن يشكل مادة جديدة. إن عليه أن يصبح فکرا وتفکیرا حقيقيين, 
حتى لو اضطر أن يصبح "صعبًا" لكى يفعل ذلك7""). ولكى تجعل ما هو ذهنى 
'موضوعا للصورة فإنه يجب على السينما أن تخلق وتجسد أشكال فكرها الخاص, 
لتحول السينما الروائية بواسطة النفاذ داخلهاء لتصبح إعادة فحص لطبيعتهاء وهذا 
هو السبب فى أن دولوز يرى الصورة الذهنية كمحصلة للذهن أو اكتمالهاء حيث تكتمل 
کل صورها. ان الصورة الذهنية هنا هی "اللفة آو الفكن البدائیسان, آو بالأحری 
الونولوج الداخلی, الونولوج الخمور. الذی يعمل من خلال الجاز والاستعارة والکنایه 
والشااعي الفعوض و فاي اد .اا مخفو لاون فى معا 
فضفاض فى حركته»ء ليصبح المضمون السابق على الألفاظ. إن دولوز يعنى أن تقوم 
الصور الذهنية عنده بتجسيد وجهین" للصورة»ء الأول هو الذى يتوجه إلى الشخصیات 
والأحداثء والآخر يتوجه إلى الفيلم ككل. إنه نوع من التفكير يغذى معلوماتنا عما 
يحدث» فى حالة سيطرة كاملة على الاهتمامات الكلية الشاملة للفيلم. وكما يكتب 
دولوز: "روح السينما تتطلب مزيدا من الفكر» حتى لو كانت تبدأ بإلغاء نظام الأفعال 
والإدراكات والعواطف التى كانت السينما تتغذى عليها حتى تلك النقطة"". 


لكن الأهمية الحقيقية لمواقف دولوز الجديدة (الصور أو المشاهد) هی قوتها. قوة 
الصورة والصوت الخالصین. وقدرتهما على أن يحلا محل. ويطمسا » ويعيدا خلق 
الشىء إلى ذاته' حتى يتيحا وظيفة الرؤية أو البصر (*۳. إن ذلك مهم لأنه يتعرف على 
قدرة الشكل السينمائى على إغادة التفسير الكاملة للأشياء التى تبدو ظاهريا آنها 
تجسدها. ويستمر دولوز (ويقتيس عن کتاب رجل السينما العادى لجان لوى شيفير): 

"ان هدف السینما لیس إغادة تشکیل حضور الأجساد. فى الادراك أو الفتعل: 
وانما فى تحقیق التولید البدائی الأساسی للأجساد» من خلال اللون الأبيض أو الأسود 
أو الرمادی (آو حتی من خلال الالوان)» من خلال بداية المرئى حتی قبل أن يصبح 
شکلاء حتی قبل أن یصبع فعلا ۲۲۱۲. 
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ویتبدی هنا الاحساس بقدرة السینما على أن تفکر بشکل جديد» وعلی أن تخلق 
طريقة جديدة فى روية الاجساد, لتحقق "حضورا " سینمائیا متفردا. 

وپالنسبة لدولوز فاٍن كلاً من الفیلم والتفرح یمکن الاشارة إليه على أنه مستقل 
بذاته وذاد تى الحركة. سوا ء على المستوى النفسى أو الروحىء تلف ل 1 ] فى 
الفكر (يمكن مقارنتها بالتفكير التأملى أو الحسابى عند هايدجر). 


إن الستقل بذاته نفسیا" إما أن يكون الفيلم أو المتفرج الذى يمثل فكرا (غير 

ب ملدزها( ما لقاتو 3 ی واو ا هی کا مان اه تیان 
تين على ما فق يكنا ی قد ال که اکن ید فقدت فكرها 

aT ere‏ بتطور وحده فى رؤى» أو أفعال بدائية كل من 
يقومون بالتنویم مثل دکتور کالیجاری أو دكتور مابيوزه. ويشير "الستقل بذاته روحیا" 
عند دولوز إلى طريقة فى الفكر غريبة عن وخارجة على التفكير العادی. لقد لاحظ آرتو 
الها ها تي راغ روع فى زانیا مه ذاقنا 
روحیا . والزمن-الصورة تشبه الستقل بذاته روحیا عند دولوز, "التمرین الأعلى للفکر 
الويف الك فک نها الفكر ود تفگ فى اكه فى ماو مدمه لقاال 
E‏ هذه تفای الثافنة تعنص فنا روت ]مسفن ما اف 
خصوصية ذاتية حقيقية (وفی النهاية فإنها تخلق فکرا خاصا نب ی 
لول قا a‏ أن لعة الكنيا تالف هن و يها قبل اللفة بو 
"اشارات ما قبل نظام الاشارات" 

'إنها تشکل كلاً من "آلیات نفسية". مستقلاً بذاته روحیا, نظاما لفویا يمكن 
ا تفن هراگن له مه لكا نان الاه اللقوى يتفيس فى التفيسر الى 
بوحدات من نظام الاشارة وعملیات خاصة بها, ولکن ما يتم التعبیر عنه, الصور 
والاشارات: یکون من طبيعة مختلفة(۳). 

إن هذا التناقض مع اللغة نقطة بداية ضرورية» لأن الصور سوف تکون كما كانت 
دائمّاء بطريقة أو بأخرى» مرتبطة باللفة. وما یقوله دولوز هو أن للصور منطقها 
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الخاص أو طرق تواصلها غير اللغوية . إن الكينونة السينمائية للصورة-لزمن هی فى 
ذاتها مستقلة بذاتها روحياء آلیات نفسية ذات منطق خاص بهاء وتمثل تفکیر 
سینمائیا حرا وغير مباشر (ومتجاوزا للذاتية). وهذا فان الصورة تعبر عن نفسها أو 
آتنطق بذاتها , تعبیرا آليا خالصا أو اليا نفسيا (إنها تنبع من ذاتهاء من اللامکان). 
ومن الهم آنها لة مفکرة مستقلة بذاتها: وکما یشیر دولوز قان السینما عند جان لوی 
شیفیر هى عملاق فى مؤخرة رژوسنا. دمية أو آلة ديكارتية» رجل آلی یجعل العالم فى 
حالة إرجاء أو تشویق وترقب 1 ۸. 

إن دولوز يرى الكينونة السينمائية على أنها "مخ ذلك الستقل بذاته روحیا: إن 
العالم السینمائی هو عالم العقل. الحب. الوت, الذاكرةء الستقبل, الواقم: وعند دولوز 
فان سینما الخ (قصص کويريك ورینیه) وسینما الجسد (الأجساد التفاعلة عند جودار 
وکاسافیتیس) تصبحان تفکیر الفیلم. (إن آنطونیونی يمر عبرهما - سام العالم, 
وإمكانات الخلق والابداع). وفی آفلام كويريك فان الخ موجود فى الیزانسین كما يرى 
دولوز. وضخامة وآماکن آفلام كويريك تجعلنا نری العالم ذاته کمخ. ولکن برغم أن 
دولوز يقر باهتمامه بكيفية عمل السینما كمخ, فانه ليس قریبا من صورة فكر شخص 
ما" ولا الفکر الخالص لفکر خالص, إنه یستخدم مصطلح "الخ" بطريقة مجازية (ان 
التحولات الونتاجیة تشبه الاطراف العصبية السينمائيةء التی تربط أو تفصل بين 
الدوائر العصبية الختلفة). وعندما یستخدم دولوز لقطات الاستمرارية ذات ۱۸۰1۱ 
درجة عند أوزوء أو الاتجاهات التعددة فى فیلم الحطة الرکریة ۱ فإنه یوضح أن 
الصور تحتاج إلى مفهوم أكثر مرونة من الفهوم التاح. إن الصورة تصبح لوحة 
معلومات» شبكة من الرسائلء ولا تعود السینما تحتوی على صور مثل تلك التی 
تشکلها العین, ولکن "المخ المحتشد لا یزال یمتص ویستوعب العلومات إنه الخ- 
العلومات. المخ الدينة الذی يحل محل العین-الطبيعة (۲۳. 
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العقول السينمائية المتوازية: 


الخطة الأخيرة فى تاریخنا عن العقول السينمائية والکینونات السینمانیه هی 
السینما الفكرة الوازية. وهنا فان دولوز على وجه الخصوص هو الذی وجد أن 
السینما تبداً فی أن تکون قادرة علی آن تفکر "آکثر" مناء کما وجد فکرا سینمائیا 
بستطیع أن یفعل الکثیر آکثر مما نستطیع. وعند هذه النقطة فان السینما تصبح بحق 
شيئًا مختلقًا تماما عن تفکیرنا بشکل أو بآخر, لتصبح فکرا للحواس, وذکاء وجدانیا: 
واکتشافا للفکر "خارج ذاته. 

ولکن كما رأينا بالفعل فان دولوز لم يكن يستطيع أن یصل إلى ذلك بدون آرتو. 
ترا فى تایه الذي که اکن یال اقب اس الي تطون ایا 
من حالات العقل يتم استنتاج حالة منها من الاخری, کما یتم استنتاج الفکر من 
الفکر» دون أن ينتج هذا الفکر تتابعا منطقيًا من الحقائق ۲۳۱ أى السینما التی تحقق 
الفکر بدون العقلانية. لقد قصد آرتو فى هذا الفیلم أن يفصل عنصرا من العناصر 
السينمائية: "هذا العنصر, الذى یختلف عن كل نوع من التجسید الرتبط بالصور, له 
سمات الذيذية, الصدر العمیق غیر الواعی للفکر (**. وفی مقال فی عام ۱٩۹۲۲‏ حاول 
آرتو أن يفسر السبب فى أن السینما تبدو" على ما هی علیه. واکتشف أن عدسة 
الکامیرا "التی تخترق مركز الأشیاء تخلق عالمها7**). وبرغم أنه فهم ذلك على أنه 
يتطابق مع طرق العقلء فانه یمضی عبر هذا الخط من البحث. ویسال إذا ما كانت 
السینما تستطیم 

أن تحمل التجربة إلى مدى آبعد. وتمنحنا ليس فقط ایقاعات معينة من الحياة 
الاعتيادية کتلك التی تتعرف علیها العین أو الأذنء ولکن تلك اللقاءات الأكثر قتامة 
ويطيئة الحركة مع کل ما یختفی تحت سطح الأشياء» والصور النسحقة أو المضغوطة 
أو المكثفة تندفع إلى الأعماق السحيقة للعقل'/١*‏ 


إنها الصور التى لا نستطيع التفكير فیهاء صور تتجاوز تجربتنا » ويطلق ارتو 
على السینما تتایعا من الأشباح الألكة التی تهرت من قواتن وانتبه الفكر ۷ 
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وبالنسبة إليه فان الصور السينمائية تحرکت إلى فیما وراء الفکر البشری» و حررت" 
قوی العقل. 

لقد قام دولوز بدراسة الصدمة إلى الفکر" فى الحركة الأولى من الصورة إلى 
الفهوم", ثم إلى الحركة الثانية فى الفهوم إلى الصورة واللفة الاصطلاحية 
السينمائية الخاصة بهاء لیقترح بعد ذلك أن "هوية الصورة والفهوم" هى الحركة 
الثالثة. الفهوم فى ذاته يوجد فى الصورةء والصورة فى ذاتها موجودة فى الفهوم... 
ولم تعد عضوية أو عاطفية, وإنما درامية» براجماتية, عملية, أو الفعل-الفکر ۰۳۷ إن 
العنف على سبیل المثال یمکن توصیله عن طریق الذبذبات الصادرة عن الصورة. أكثر 
من تجسیده, بینما مفهوم مثل العظمة" يجب أن ينشاً عن التکوین ولیس عن طریق ای 
محاولة للتجسید. ان السینما هنا تبحث عن أن تکون فکرها ذاته. وبالنسبة لدولوز فاٍن 
جوهر السینما یتخذ شکل وظائف الفکر". ولقد تکرر فى مفهومه النهائی عالم "غير 
المفكّر فيه". الطريقة التی تفکر السینما بها فیما لا نستطیم أن نفکر فیه» أو آننا لسنا 
قادرین بعد على التفکیر فیه. انه من الکافی الآن أن نرسم الخطوط العامة لهذه الفکرة: 
فمن الناحية الشکلية هی الفجوات والتنافرات فى شکل الصورء وهی فى استغبالها 
وتلقیها دلیل على تمکین فکرنا فى مواجهة هذا التفکیر الجدید. إن الصور الإشكالية 
و القطعات غير النطقية" عند دولوز تصنم هرما من غير المفكّر فیه. ومن الضروری 
لهذه الحركة إلى غير المفكّر فيه هو التعرف على الحركة الذاتية للسينما: فالسینما هنا 
تتحكم فى صورهاء وتفكر بطريقة جديدة. وهذا التفكير فيه تخليد للذات» وليس تفكيرا 
يمكن ترجمته(۲. إن السينما هنا تتحرك نحو "اختيار" إبداعى حقيقىء وبالنسبة 
لدولوز فإن صانعى الافلام مثل بازولينى ودريير وبریسون» یوضحون - فيما وراء 
الصورة التفسيرية - أن السينما قادرة على أن تكشف لنا هذه الحتمية الأعلى للفکر» 
الاختیار» هذه النقطة الأعمق من أى رابطة مع العالم (*. 


ويواصل دولوز فيمتد بتفكير الصورة الى آليات هذا التفكيرء ليقدم قراءة صعبة 
إلى حد ما. إنه يجد أن عمق المجال - على سبيل المثال عند رينوار وويلز - ليس مجرد 
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شا ت لاه ان كان ات al a E‏ 
تعمل كأنها نظرية, لتجعل الفکر متأصلا فى کل صورة. إن التفکیر السینمائی هنا لم 
یعد یقیم علاقات (علی سبیل الثال الجازات والارتباطات عن طریق الصور), لکنه 
أصيل ومتاصل فى الفیلم, ویکاد أن يكون مستقلاً بذاته. والتفرج یشعر بقصدا 
الفيلم» وإذا ما كان يقدم مشكلة آو یعرض نظرية. ومرة آخری فان الفکر يتم تقدیمه 
"کمعتقد", "خارج" العرفة(". ویوحد دولوز بين تفکیر السینما والاعتقاد" آو الایمان 
الذى لا یمکن الهروب مله تفکیر فی اتجاه العالم. وهو یجد ذكك فی السینما الروائية 
الخر؟ خی الباشرة عند جوداوه الى تویل وهده الباق والعالم كا وة مه 
الایمان بهذا العالم. ودولوز یقدم فكرة آن السینما يجب أن تصور لیس العالم ولکن 
الایمان بهذا العالم :( وهو یدافع عن التفکیر السینمائی "فى اتجاه" العالم. وتفسیره 
وتغییره (بخلق عالم سينمائى). إن السینما تتجاوز تفاعلنا الذى مات مع العالم. عندما 
تشعر به. وتقیم علاقه معه بشکل حدسی. ویقارن دولوز بين ذلك فى الفلسفة باستیعاد 
نموذج العرفة لیحل محله الایمان. ولکن الهم عند دولوز أنه يجب أن يكون الایمان فى 
هذا" العالم» ولیس عالطا آخر متحولا. 

وى اكل هم تون او تون موی اهن ال من مات 
وصدوعا (مونتاجیة) غير عقلانية. مترابطة على نحو معقد لأن السینما تحتاج إلى أن 
تکون مفكّرة قبل أن تحاول أن تعطی تجسیدا مباشرا للزمن. إن هذه الصورة-الزمن 
قفش كفس لوقك اعا خفن الد وخا الو الد ك ورا زم الصو 
الحركة. إنها تبشر بالتجسيد الذاتی الزمنی للصورة, لتقود فى الأغلب إلى الحبكات 
المفتوحة ومشاهد الفلاش باك والفلاش فورورد التعدد. إن العلامات الزمنية للصورة- 
الزمن تعطی. باستخدام كلمات دی إن رودويك. مظهر الزمن كقوة غير خطية وغير 
متسلسلة التعاقب"". إن السينما هنا تساعدنا على أن نفهم الزمن, والانفتاح: 
والكل. لقد وجد دولوز عند شيفير (فى نفس الوقت الذى مارس فيه آرتو وإيزنشتين 
التأثير الأكبر عليه) انتباها مماثلاً للزمن. وبرغم أن شيفير يشعر أن السينما تستطيع 
فقط أن تحقق تأثیرات الذاكرةء وتستطيع فقط أن تحاكى التفكير (عين بلا ذاكرة)ء 
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فإنه فهم أن ذلك يؤدى إلى نوع جدید من التفکیر - فالسینما تتیح لنا نوعا من التجربة 
الباشرة للزمن, السینما هی العقل الذی له شعور مباشر بالزمن. 

وحيث یکون للصورة-الحرکة زمن |مبریقی (التمثیل غير الباشر للزمن). فان 
الصورة-الزمن متسامية» فهی تقدم الزمن فى صورته الخالصة. والواقف البصرية 
والسمعية هی سس الصورة-الزمن, وتلك تمتد إلى الصورة-التذکر والصورة-الحلم 
أكثر من الفعل. إن الصورة-الزمن تعرض الزمن من خلال السام والانتظار" (اقتباس 
عن آنطونیونی) والزمن "يبدو لذاته 1*. والحركة الزائفة والاستمرارية الزائفة - 
القطعات الونتاجية غير النطقية - تصنع على نحو مرئى "علاقات الزمن التی لا یمکن 
رؤيتها فى الشىء الذی يتم تقديمه'» وتخلق "تعایشا بين الأزمنة النفصلة... التی یمکن 
أن تظهر فقط فى خلق الصورة"9**). انها آیضا نقطة انکسار الصورة-الفعل (الوقف, 
الذی يتلوه الفعل, لیخلق موققا جدیدا)۲۱. وأفلامًا مثل فیلم تارانتینو قصة شعبية 
رخيصة » وفیلم رينيه "العام الاضی فى مارينباد » تقدم آمثلة واضحة, لتحرك طبقات . 
من الزمن على بعضها البعض. ولکن آفلاما مثل فیلم آنجیلوپولوس 'نظرة آولیس", 
وفیلم شتراوب وأويه مبکرا جداء متأخرا جدا" والتی توجد فى الزمن, تترك الزمن 
ورائها من خلال حالاتها البصرية الخالصة. انها هنا ليست مسالة قیام السینما 
بالتقطيع الونتاجی للصور عن الواقع (الکل الموجود فى الخارج) بقدر ما هی صور 
مقتلعة من الخواء ۱ ویتم التفریق بینها بواسطة الصدوع والشقوق من خلال 
تحولات صور الامكانية النتجة (التی تظهر کثیرا عند جودار). إنها لیست" سلسلة من 
تداعی الصورء ولکنها طریقة" فى التوسط بين الصور ۲"۲. ومونتاج التجسید 
الباشر للزمن (التحولات غير المنطقية) ينتج عنه غير الفکر فیه, نوع من اللاعقلانية 
الملائمة للفكر. 

والصورة-الزمن جزء من هذه الحركة إلى داخل "غير المفكر فيه". ودولوز يدرك أن 
آرتو هو الذى جعل السينما تفكر فى غير المفكّر فيه - الثغرات» والصدوع, واللاشىء: 
'فمن ناحية فإنه لم يعد هناك كل يتم التفكير فيه من خلال المونتاج» ومن ناحية أخرى, 
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فانه لم يعد هناك مونولوج داخلی يتم التعبیر عنه من خلال الصورة ۱" . وأعمال 
جودار الآخيرة بالقيديو دالة هنا. فالتفكير-المونتاج الأيقونوغرافى من فيلمه تاريخ - 
آو تواریخ مج السينما ,2 وفيلمه الکان القديم هما تمرینان و فى الفکر. باستخدام نسخه 
مركزة من المونتاج الذهنى عند ایزنشتین فى مشاهد وتعاقیات متشریه ة بالحزن. کما 
هناك حدة متفاوتة بين التقاطعات: فالطبع المزدوج يعطى المتفرج زمتّا لكى يفكرء بينما 
التحولات الحادة والقطعات الحادة ۳ ماده كن الصور تنبثق ا 
من فكرة آخری. ! ن القطعات غیر النطقية تخلق هنا رابطة أصبلة للصور: 

وذلك هو السبب فی أن الفکر, کطاقة لم تكن موجودة دائماء يولد بعیدا من 
خارج أى عالم خارجیء كما أن الفکر كطاقة لم توجد بعد يواجه عالّا داخليًا لم يفكّر 
فیه» أعمق من أى عالم داخلى... لم تعد هناك أى حركة للدخول إلى الداخل أو الخروج 
إلى الخارج. تكامل للتفرقة والتمييزء ولكنها موجهة للخارج والداخل ومستقلة عن 
الکان, إنه فكر خارج ذاته لذلك فإنه غير مفكر فيه داخل الفكر'(١١٠‏ 

وبالنسبة لدولوز فإن فكرنا يولد من التجربة أكثر بكثير من كونه واقعا ("خارج" 
المعرفة المباشرة). وفى السينما فإن هذا الفكر يكون فى مواجهة مع الفكر الوجدانى 
العمیق للصور السينمائية الناطقة. اٍن "غیر الفکر فیه" یتم التفکیر فیه "خارج الفکر". 
والصور الذهنية الجديدة عند دولوز تحدد ذاتها من خلال هذه العلاقة بين الخارج 
والداخل» خارج لا بمکن استدعاوه آو حسمه أو قیاسه. 

ویضیف دولوز إلى هذا الفهوم وجهات نظر شیفیر من کتابه فى ۱۹۸۱ رجل 
الستنما العادی . وبلاحظ نولوز أنه بالنسية لشيفين فان: 

SS‏ ف ارجاء 

(۰ ۱) 

رزیت (۱ ۱ 
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والصورة - الزمن, فى اضطراب حرکتها . ليست ناتجة عن !دراکنا أو فکرنا. 
انها تاکید على الفکر الموازى. وهذا الارجاء للعالم یعطی الرتی للفکر حين يحل محل 
رویتنا العتادة (وفکرنا العتاد) للعالم مع نظرة مختلفة. إن دولوز بفهم السینما عند 
شیفیر على آنها آفکر لم توجد بعد سماته الأساسية... إنها هنا ليست مسالة أن 

يصبح الفكر مرئياء فالفكر ی اد بعدم التماسك الأصلی الأولى 
الفكر: هذه السمة البدائية"7"''). و"الرجل العادى للسینما" هو عدم التماسك ذاك, 
مستقل بذاته روحیا . دمية تجريبية. والصورة السينمائيةتتخذ ما لا يمكن آن نفكر فيه 
إنها تعکس آفکارنا الاصلية الاولية للأفكار "غير التماسکة" (والتی لم تتم صیاغتها 
لغویا ). هذه الأفكار القوية غير أنه لا يمكن تسمیتها أو التحکم بها. 

الان فان التفکیر السینمائی قد نجح فى تمزیق تقتنا بمعرفتنا بالعالم. لذلك فان 
دولوز يقدم الحجة على أن السینما تستطیع آیضا اعادة تأسیس الرابطة بين الانسان 
والعالم بإحضار ما لم يتم التفکیر فيه أو غير القابل للتفکیر فى هذه العلاقة. إن 
السينما تظهر عجز تفكيرنا فى العلاقة مع العالم. وإدراك دولوز أن حالة السينما التى 
تفکر تفکیر! موازیا تأتی من خلال قراعته لارتو: آن السینما تعرض لنا عجز وكرت 
والسینما عند اش ای ی لکی تکشف عن هذا العجز. ومن خلال 
تخویل اتات لزعي الفکر إلى الوعی ٠‏ فان العا تخب هذا الهو ركف 
عنه. التفرج والسینما: الفکر وجها لوجه أمام عدم امکانیته: عدم إمكانية تفکیرنا فى 
أفكارناء "عجز الفکر" بالتضاد مع الفکر السینمائی. وفی الحصلة فإن السینما ترینا 
ما لا یمکن التفکیر فیه, لتدف التفرج الى مواجهة تفکیرنا الحدود. ان ذلك کله بشیر 
إلى الحقيقة (التی تنتمی إلى فلسفة هایدجر) بأننا غير مفکرین بعد: كينونة الفکر التی 
ار الط اه ۳ 

وإذا كان السرح یعطینا الحضور. فان للسینما هدقا آخر عند دولوز (وطبقًا 
لشیفیر): 


113 


" انها تمتد ب الليلة التجريبية أو الکان الابیض فوقناء نها تعمل من خلال 
"البذور التراقصة" والفبار الضیء. إنها تؤثر على المرئى باضطراب آساسی والعالم 
فى حالة ارجاء. وهو ما بتناقض مع کل الادراك الطبيعى. إن ما تصنعه بهذه الطریقه 
هو تولید "الجسد غير العروف" الذی يؤكد فى مؤخرة رقوسناء مثل غير الفکر فيه فى 
الفکر, مولد الرتی الذی لا يزال خفيًا على الرقية (*". 

2 میلاد الصورة والصدمة یعاد میلادهما" فی التفرج» ذلك غب ر الفکُر فیه 
الكامن فى مؤخرة الفكر. إن الحبيبات الراقصة للسينماء أشكالها الأولية» يمكن 
التعرف عليها هنا كمكان لميلاد تلك الفكرة "الأخرى". وسوف يحاول الفصل الأول من 
الجزء الثانى أن يصوغ مفهوم أصول هذه الحبيبات الراقصة: العقل السينمائى. إنه 
مفهوم سوف يساعد فى تصميم نظرية عملية يمكن تطبيقها لتلك الفكرة الاخری لذلك 
التفكير السينمائى الجديد. 
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الجرء الثانی 


الفمصل الخنامس 
العمل السینمانی 


القد كنت مهتما بالطريقة التی یمکننا بها تحريك تلك النقطة من الوعی فوق 


بيل فیولا (۱۹۹۵)) 

الفیلموسوفی فى جانب منها فلسفة الكينونة السينمائيةء و العقل السینمائی" هو 
صياغة محددة لفهوم الكينونة السينمائية. ومفهوم العقل السینمائی يتيح |طارّا جذريً 
وان نگ غا 0 الصور السينمائية الناطقة» انه فى 
جوهره خلف الخلق البدائى للأجساد". (دولوز). إنه ليس وصفا تجریبیا إمبريقيًا 
للسينماء ولکنه بالأحرى فهم 'عن طریق الفاهیم الادراکیة" لأصل الأفعال والأحداث 
السينمائية. ولأنه بناء یعتمد على الفاهیم ولیس تفسیرا إمبريقيًا فانه يشبه اللامفهوم 
واللانظرية عن السینما - نوع من النظرية تأتی قبل الجمالیات والتقسیم. وعلی سبیل 
المثال» ومثل القوة التحکمة الاعلی (وراء وقبل أى "سرد ممکن). فان العقل السینمانی 
بمکنه أن يبنى غاا اعا فا بذاته (مثل فیلم الخیال النهاتی )» أو بزخرف 
عا متخيلاً (مثل فيلم آمیلی )» أو يعرض ما يبدو أنه أحداث واقعية (مثل فيلم 
روزيتا ). ومفهوم العقل السينمائى موجود لكى يساعدنا على فهم كل من فیلمی 
آروزیتا" و آمیلی"» كل من الرهافة والابهار. لكن المهم بالنسبة 'للكينونة السينمائية" هو 
آن الفیلموسوفی ترغپ فى أن تضم أصل صناعة السینما فى السینما ذاتها. لست 
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هناك قوة "خارجية , أو كائن غامض أو آخر مرئی. ان السینما هى التی تقود مجراها 
A,‏ 

وهو يُطَلّق عليه العقل السینمائی" ببساطة لأنه ليس عقلاً عاديا. إنه نوع آخر من 
العقل. عقلها الخاص, عقلها الجدید. وهو الخطوة التالية انطلاقا من استخدام "العقل 
کمجاز لافعال السینما - هذه الأفعال لها الذهنية" الخاصة بها. وعندما آقول أن 
السینما هى عقلها الخاص, فان معنی العقل قد تغير تجاه التعبیر عنه من خلال 
السینما . وامتداد هذه العملية هو صياغة "العقل السینمائی" لکی نجعل العنی واضحاء 
ولکن أيضًا لكى نتیح تقدمٌا فى لغة الأفكار عند الحديث عن السینما . والصطلح يشير 
أيضا إلى أن العنی الدرامی للسینما يأتى من داخل" السینما آکثر من إتيانه من قوة 
خا رهحة ما وی سس رارف ای آ رکنم اند لا شلد انوع من الكائن 
الواعی" الذی بحث عنه جورج ویلسون فى کتابه السرد بالضوء٠‏ لکنه بالأحرى لفة 
اختزالية للنبع الجرد الذی تنبع منه أصوات وصور السینما. والعقل السینمانی فى 
جوهره هو مجرد السینما", لذلك فان الصطلحین سوف یمکن استخدام آحدهما محل 
الآخرء وفی النهاية فان مصطلح العقل السینمائی" لن يكون ضروریا ( السینما تفعل 
ذلك" بدلاً من "العقل السینمائی یفکر فى ذلك). وسوف یکون ضروریا العودة 
لاستخدام المصطلح من حين إلى آخرء وعندما كوت وا اوه مطلقة فى ای 
تفسيرات سينمائية - لكنه يكون محوریا فى المناقشة التى تعتمد على الفيلموسوفى فى 
جزء لاحق من هذا الكتاب. إن العقل السینمائی بصبح مجرد الفیلم" - ونحن نتحدث 
عن أن الفیلم" یعتقد فى اب ال حول تال وف انا لیخ سيوف کون كاف 
للاشارة الى أعمال العقل السینمائی. 

لقد وصف دولوز الكينونة السينمائية باعتبارها مخ الکائن الستقل بذاته روحیا. 
وبینما لا یزال مصطلح "المخ' محدودا وذا علاقة بالتشبیهات البشرية (وجعل السینما 
الرآة للنشاط الفعال)» فإن دولوز وصل إلى هذه الفكرة لیس فقط لأن السینما هی 
شىء أكثر من کونها عینّا أو إدراكًا للعالم, ولکن أيضًا لأن مفهوم الخ يحدد أن 
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للسینما مضمونا وبناء وطبيعة عاملة فعالة. لكن لیس لها "ذات". والسینما المتأملة 
لذاتها (الاشارات ما بعد الحداثيةء التنبیهات البريختية, الایماءات التلاعبة, وما إلى 
ذلك) تستدعی الانتباه ببساطة إلى حدث الكينونة السينمائية والتفکیر السینمائی» وقد 
تدفع التفرج إلى أن ینظر إلى خارج الفیلم بحثا عن مزید من العلومات. لذلك فان 
العقل السینمائی هو امتداد للغة والصطلحات الخاصة بالکائن الستقل بذاته روحتا 
عند دولوز» و" لالیات النفسیة" ذات النطق الخاص بهاء والتی تجسد تقکیرا سینمائنا 
حرا غير مباشر ومتجاورا للذات, واتحادا بين المادى والروحی. إن العقل السينمائى قد 
يكون بلا اسم ومحايداء ويعرض الدراما بهدوء ليسمح للعالم السینمائی أن يستجيب 
لحركات وأفعال الشخصيات - وهذا النوع من التفكير السينمائى يُذعن للشخصيات, 
ويترك المتفرج يرى تقدمها بدون حضور زائد عن الحد. لكنه يمكن أن يكون أيضا 
متحکما على نحو معبر, متحرکا بشکل مستقل عن الشخصیات آو بمرونة ليد خلق 
العالم السینمائی. وبأی من هذه الطرق فانه يعبر عن نفسه دراميًا من خلال التفکیر 
السینمائی, وقد يكون مدروسا كعملية حسابية مثل فیلم بای » أو تأملیا مثل فیلم 
'الأراضى البور"» أو أخلاقيا مثل فیلم "الابن". 

وهنا ينبثق الاتهام بنزعة الأنا. هل العقل السینمائی إذن عقل دیکارتی أو ینتمی 
إلى فلسفة هويز أو لوك. ذلك العقل الواعی فقط بذاته. ویتفکیره الخاص؟ وهل العقل 
السینمائی مخ داخل وعاء؟ هل إذا كان العقل السینمانی مغلقًا داخل تفکیره الخاص 
فکیف یمکن له أن یصبح ملائمًا للافلام الأخرى» ویصنم النکات الخفية التضمنة عن 
المبدعين أو المتلین الحقیقیین, أو يعلق على أحداث العالم الحقیقی؟ وفی منتصف 
الطریق تقریبا من رواية میرفی التی کتبها صامویل بیکیت فى عام ۰۱۹۸۳ یقرر أن 
بتحدت عن عقل شخصته الحوربه: 

إن عقل میرفی یصور نفسه على أنه كرة كبيرة مجوفة, مغلقة عن العالم من 
الناحية التأويلية. إن ذلك ليس افقارا, لانه لا ینفی شيمًا لا يحتويه أو يملكه. ولا شىء 
كان موجودا أو سوف یکون موجودا فى الکون خارجه, لکنه كان موجودا بالفعل سواء 
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كان افتراضیا أو حقیقیا, أو افتراضيًا یرتقی إلى أن یکون حقيقياء أو حقیقیا یسقط 
الى أن یکون افتراضیاء فى الکون الخارج عنه". (*) 

إن کلمات بیکیت یمکن أن تصف آیضا القصد النفرد للسینما. قصد يبدو أنه لا 
أصل له غير ذاته. اننا فى الظاهراتية البشرية نکون عقولنا مضافا إليها الواقع - كما 
يشير بونتی: "اننی لا آفکر فى العالم من خلال فعل الادراك: انه يشكل نفسه 
أمامى'(0). وتحاول الفیلموسوفی أن تبرهن على أن العقل السینمانی والعالم 
السینمائی هما شىء واحد: العالم السینمائی لا يشكل نفسه بشکل مستقل عن العقل 
السینمائی. ومم ذلك فان فلسفة الأنا الخاصة بالعقل مختلفة تماما عن الفکر الصمم 
سلقًا والغلق والخاص بالعقل السینمانی. وقد یکون التفکیر السینمائی مغلقاء لكن 
العقل السینمائی وا ع بالأحداث الخارچية سس آنه مصمم بواسطة ناس حقیقیین» 
بدوافع ورغبات حقيقية. إن الفنانین والکامیرات والفنیین والکتاب والیکروفونات 
والممظين والطبيعة وعمال الکهریاء فى الاستودیو» كلهم یلعبون دور . 

إن الفکر السینمائی يتم "خلقه" دائمًا بواسطة صناع الأفلام - إن ديفيد لینش 
بقود آفلامه عبر مستویات للسرد مصنوعة !ما لکی تتقاطع أو تتوازی» ویصمم مارتین 
سکورسیزی صوره بالوان جريئة وحرکات وصفية تشی بحکم حول الشخصیات فى 
الدراماء ویخلق بیلا تار عواله السينمائية من خلال صور مفكرة طويلة تفصح عن 
طبيعة بلا فجوات داخل التجرية وعن العلاقات الرنة بين الشخصیات. 

ان صناع الأفلام هولاء یترجمون الأفكار إلى شکل سینمائی من خلال استخدام 
استراتیچیات مختلفة للتفکیر السینمائی, لکنهم لا یستطیعون تجاوز مفهوم التفکیر 
السینمانی", فباستخدام هذا الفهوم يعيش التفرج تجرية الفیلم بطرق لا تستطیع 
الالیات الفنية لصنم الفیلم والقاصد الابداعية لصناع الفیلم التحکم الکامل بها أو 
وضع حدود لها. إن صناع الفيلم هم خالقو الفیلم. لكنهم أيضا محرد فتاه للتفكير 
السينمائى» ومن ناحية المفاهيم فإنه يبدو من الأقضل أن نفصل من البداية صناع 
الفيلم لكى نبداً فهم التفكير السينمائى على نحو خالص وصاف. ومن خلال صياغة 
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مفاهیم السینما بهذه الطريقة فان الفیلموسوفی لا تهدف إلى تنحية خالقی السینما. 
لکنها تحاول ببساطة أن تعید الحيوية للتجرية السينمائية. 

لذلك فإن الفیلموسوفی مهتمة بالسوال الفلسفی حول كيفية خلق السینما للمعانی 
التی يشعر بها التفرج. فيما وراء الالیات والقصد الابداعی. ولکی تحقق ذلك فإن 
البرهان يجب أن يبدأ بالسینما كتجربة خالصة بالصوت والصورة. ولهذا التناول ايض 
ميزة فى الکشف عن الشعر الخالص للسینما قبل أن تتشوه الأفلام بمعرفة السیاق من 
حولها . ویینما یمکن بالفعل اضافة العلومات إلى الاستراتیجیات التفسيرية العامة أو 
قد تمر عبر مرشحات معرفة الشخص الخاصة حول السینماء فان الفیلموسوفی ۷ 
ترید أن تجد ما تحاول الافلام وحدها" أن تفکر فیه. وکیف یمکن للتجربة السينمائية 
الخالصة أن تکون شاعرية. اننا جمیعا نعایش الأفلام فى البداية کعوالم سينمائية 
جدیدة. خاصه مع الافلام الجدیدة التی آخرجها الخرجون الجدد. والتجرية 
السازحة الفطرية' لهذه الأفلام تحمل إمكانية الکشف عن مفاهیم جديدة للتفکیر 
السینمائی» وهذا هو ما تهتم به الفيلموسوفى. 

إن السينما المعاصرة هى التى تقوم بهذه الصياغة الجديدة للمفاهيم السينمائية 
كتفكير. واشکال الصورة الحالية مرنة ومطواعة وحرة فى أن تعرض بالفعل أى شىء 
وكل من الراوى السارد غير الموثوق به ولقطات وجهة النظر" غير الذاتية تصبحان 
أكثر وضوحا. إن ذلك يؤثر على نظرية السينما والنقد السینمائی» بما يشير إلى 
الحاجة إلى لغة وصفية أكثر شاعرية وجمالية (أكثر من مجرد كونها تقنیة). وإلى فهم 
شامل للشكل السینمانی. وان مرونة مجال الصور السينمائية بالصوت والصورة 
تستحق (وتتطلب) مثل هذه الصياغة للمفاهيم: إن السينما كلها تفكر. والفيلم المعاصر 
يستطيع أن يذهب إلى آی مكان ويعرض أى شىء إنه 'يبحث عن' صياغة جديدة 
للمفاهیم. وعندما یصل الفیلم الا عندما یبدا الفیلم» یکون العقل السینمائی موجودا. 
ویبداً التفکیر. إن هذا یعنی إن الفیلم - ككل - مقصود. ويذلك فان کل الحرکات 
الشكلية یمکن أن تکون مهمة وذات معنی» ویصبح الفیلم حیا وله قصد وهدف. إن 
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مفهوم العقل السینمائی موجود لکی پساعد التفرج علی اقا علاقة" مع التحولات 
الشكلية وتقلبات الفیلم» إنه موجود لكى پساعد التفرج على "معايشة" الفیلم. لذلك فإنه 
ا د ليون ات اد ا ال ا ا ع 
اليا ( الف مسا أخرى) .هن "قاذ ق الل الان ره في 


خلق العالم السینمائی 


اف ی رل ا ا الا نمی الال لمات 
اسي افر واا كن لوف یمهم واكان الها الاي تح 
العالم السينمائى ويعيد تشكيله. وسوف نطلق على هذين المظهرين خلق العالم 
السینمائی» والتفكير السینمائی. إن العقل السينمائى يوجد فى نشاطاته لخلق العالم 
السينمائى وللتفکیر السينمائى. وقد تعرف كل من آندریه جودروه» وروبرت بیرجوین» 
وجورح ویلسون, علی الحاجة لصياغة مفاهیم هاتبن العملیتین التزامنتبن للتقدیم 
واعادة التشکیل. وفی صياغة مفهوم للعقل السینمائی وراء خلق العالم السینمائی فان 
الفیلموسوفی تحاول أن تری السینما للمرة الأولى: السینما مسطحة ویمکن أن تعرض 
لكريم ان فة الور راتاصوات اتف رکه راكذا ا الةو الكاعيرا ): 
إنها بناء معتنی به, وتبدو ماديا کأنها ضوء وصوت فى تجربة التفرج. 

دعنا ننظر الی مسألة مفهوم خلق العالم السینمائی غير الواضحة تماما . |نها غير 
واضحة لأن سيارة أو مقعدا فى فیلم لا يبدو أنه يتطلب سببا مفهومیا لکی یظهر على 
النحو الذى يظهر به. والطبيعة المتأصلة لشريط السليولويد آو الشريط الرقمى هی 
السبب فى أن المقعد يبدى كمقعد والسيارة كسيارة. والفيلموسوفى لا تفسر على نحو 
نظرى العالم السينمائى الأساسىء لكن هذا التفسير لا يؤثر على معنى العالم 
السينمائى. والتفسير المفهومى لسيارة تبدو كسيارة لا تعطى تلك السيارة صفة ذات 
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معنی أكذو بالنسبة للمتفرج. لذلك فان خلق العقل السینمائی للعالم السینمائی 
ب فيا E E HEP‏ لكن 
لعالم السينمائى؛ من أجل أن تعمل من خلال فلسفتها عن الکنونة السينمائية لکن 
ال اه وس یی : ارت ل 


ولهذاء ويهذا التفسير النظری. فإن العقل السينمائى يخلق كل شىء نراه ونسمعه 
فى فیلم» ويستحضر هذه الأشياء جميعا: الناس, البانی, الأماكن. إنه یخلق, ويؤلف: 
ويقيم ويتحكم فى العالم السینمانی» وعلى سبيل المثال خلق الديناصورات والبشر فى 
فيلم حديقة الديناصورات' (أو الحديقة الجوراسية ). إن خلق العالم السينمائى هو 
القصد غير المدروس للعقل السينمائى (بينما التفكير السينمائى الذى يعيد خلق 
العالم السینمائی هو شیء یشبه "الارادة" الدروسة, لکن هناك منطقة رمادية شاعرية 
مهمه للتفکیر فیما بینهما). إن هذا الجانب السایق على التامل" للعقل السینمائی یخلق 
العالم الأساسى المتسق للفیلم. وبذلك فإن للعقل السینمائی إيماتًا أساسيًا فى العالم 
السینماتی. وفی هذا القصد الطبیعی غير الدروس, فان العالم السینمائی یطبم 
القوانین العادية والطبيعية (الضوء والظل, والآبعاد). وبهذا الوقف الطبیعی نری 
الاشیاء ببساطة بشکل محاید بقدر الامکان. إن هذا الخلق للأساس یشبه بيساطة 
العالم الحقیقی الذی نعرفه. بالجاذبية الارضية والظل والناس والبانی. ويالنسبة 
برا سين فان تاه وب ی أن تعید اکتشاف... حضور العالم الاقدم من 
الذكاء والعرفة ,"۲ ولدى العقل السينمائى الشعور بهذا الحضور - ذلك الوضوح 
الخدی الطبیعی - تجاه عاله: 


ان هذه العلاقة بين العقل السینمائی والواقم مهمة هنا. فالعالم السینمائی 
الأساسى لیس نسخة من الواقع. وفعل صناعة الفیلم تبداً عادة بالفعل مع الخاصية 
التفردة لتسجیل العالم الحقیقی (یمکن أن نطلق على ذلك مصطلح الاعتراف بالاین 
تجاه الصور), ولکن حتی من الناحية التقنية فان الكاميرا السينمائية ليست آداة یعتمد 
علیها فى ذاتهاء تعيد انتاج صورة فضية للعالم» وصورة العالم فى السینما لم تعد 
تتشکل آليّاء بدون التدخل الابداعی للانسان" (بازان)(» ولم تكن آبدا کذلك منذ بداية 
السینما. إن العقل السینمائی إذن یخلق أشياءه السينمائية (عبر آلیات صناعة الفیلم) 
داخل عالم سینمائی متفرد. إن هذا لا یعنی آننا فى النهاية لا نقیم علاقة بين فیلم مثل 
روزیتا" وعالنا الحقیقی وسیاساته وبشریته, لکنه بالأحرى یعنی آننا مستعدون (من 
ناحية الفاهیم) لکی نقبل أى 'نوع' من العلاقة التی تقیمها الصورة مع الواقع على 
النحو الذی یقرره الفیلم. والفیلموسوفی مهتمة بصیاغة مفاهیم" لكل الآقلام» حیث 
يمكن للواقم" أحيانًا أن يتنكر بشدة من خلال الحركة البطيئة وتحولات الکان 
والتحورات الرقمية. لقد تقدمت السينماء لذلك فإن مفاهيمنا فى حاجة إلى أن تتكيف 
مع هذا التقدم. يجب علينا أن نقاوم الرغبة الدائمة فى إرجاع السينما إلى القوانين 
والخواص الفيزيقية للعالم الحقيقىء وذلك بالضبط لأن السينما المعاصرة تترك وراءها 
هذه القوانن والخواص. 

لذلك وبشکل صارم. داخل التفسیر النظری» فإن العقل السینمائی یخلق, أو ينتج 
على نحو بصری» الاشیاء ) لشخصیات. الاصوات المبانى) التی نراها ویمعنی ما 
فان العقل السینماتی آیصیح هذه '"الأشياء' فى عالمها السينماتى الخاص والمتفرد. 
وعلی عکس وعيناء فان هذه الأشياء توجد بشکل کامل اداخل العقل السینمائی فى 
عالها السینمائی. وکما تمت الاشارة سابقا. فإن نظرية الأنا للعقل السینماتی یمکن 
أن تقول عندئذ انه ليست هناك أشياء هناك فقط مظاهرها (الحدث السینمائی ذو 
الیعدین). ان هذه المثالية ا لحتملة للعقل السینمانی تشر أسئلة عديدة. اليعض منها تم 
طرحه فى الفصل الثالث. فإذا كان العقل السینمانی "هو" أشياؤه: فكيف یمکن لنا أن 
نصنم مصطلحا للع لاقة" بين العقل السینمائی مع الأشياء التی يراها التفرج 
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بوضوح؟ هل يجب علینا حقّا أن نطلق على علاقة الکائن السینمائی بالضمون "تجربة' 
سینمائیة؟ وإذا لم تكن هناك آشیاء فکیف یمکن أن تکون هناك تجربة ومعايشة لهذه 
الأشياء؟ وبالنسبة لفیفیان سویشاك, فان الذاتية السينمائية تعایش عالا من وجهة 
نظر ذاتية!"). إن هذه النظریات الظاهراتية للتجرية السينمائية تحاول على أن تبرهن 
على أف للفیلم رژیته للأشياء - لکن هل هذه النظریات تشوش الادراك الالی لصناعة 
الفیلم من خلال الحدث الخالص للصورة السينمائية؟ والحديث عن "التجرية 
السينمائية" و"الرؤية السينمائية" يتضمن بالتأكيد ثفرة, وانتباها يحمل تشبیها 
بالانسان» من السينما إلى العالم السينمائى. كيف يمكن للسينما أن تكون لها تجرية 
ومعايشة 'للأشياء المنفصلة" بينما السينما هی آشیاوها". 


إن الاجابة على هذه المفارقة وهذا التناقض تكمن فى تجربة معايشة الفيلم. إن 
المتفرج لا يرى آشیاء. أشياء يمكن التعرف عليهاء داخل العالم السينمائى. إننا نقول 
إن الفيلم يتحرك فى اتجاه كرسى أو مقعدء عندما يكون من الأدق - على نحو غريب 
- أن نقول أن الفيلم يفكر فى الحركة والكرسى باعتبارهما شينًا واحداء شينًا واحدا 
بغیر الصورة (لکی یصبح الکرسی اكير ) لکن الکرسی فی الفرفة لا بری حراسظة 
التفرج على أنه جزء من "خلق العالم السینمائی"» انه پری ککرسی فی الغرفة. کما 
يشعر التفرج كآنه هو الذی يصبح آقرب إلى الکرسی. قد یکون العقل السینم‌انی 
والعالم السینمائی هما نفس الشىء ولکن التفکیر السینمائی (فی العادة) يتحقق على 
نحو صحیح کقصد تجاه الأشياء التى یمکن التعرف علیها" (الشسخصیات. مناظر 
الغروب. السدسات). واغلب الأفلام تقدم بالفعل تفکیرها السينمائى كأنها معايشة" 
للأشياء - والسبب الأقضل لعدم استخدام مصطلح العایشة" قد ینبع من الحجة بان 
السینما ليست بشریة» ولیست - ببساطة - ذانیه. 


إذن لاذا يجب تنظير هذا الستوی الصارم للعقل السینمانی؟ لاذا نقول أن العقل 
السینمائی یخلق العالم السینمائی؟ لأن تلك الحقيقة (عن خلق العقل السینمائی للعالم 
السینمانی) تصبح فى العادة أكثر إثارة للاهتمام عندما تبداً السینما فى الکشف عن 
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هذه القدرة فى اعادة التفکیر فى العالم السینمائی الذی خلقته. دعنا نتأمل فیلمین 
مختلفین تماما . إن العالم السينمائى فى فیلم روزیتا" (عن البشر والقوافل والطر 
والطرق والدراجات) هو اعادة تفکیر فقط فى هذا العالم. يتم قصده والتوجه إليه 
بواسطة أساليب سينمائية كلاسيكية: الحركةء والتحولات الونتاجية, والتاطیر (التکوین 
داخل الكادر)» ومستوی الصوت. وحبیبات الصورة. ونغمة اللون. وما إلى ذلك. آما 
العالم السینمائی فى فیلم "أميلى' (عن البشر والقاهی والشروق والقنوات والدراجات) 
فانه تتم إعادة التفکیر فیه. والعقل السینمائی الرن فى آمیلی يقرر أن يحول البطلة 
إلى ماء أو یستخدم آسلوب التحريك فى صور کابینات الهاتف. إن فیلما مث آمیلی" 
يمتد بفهمنا عن "الشکل والضمون", لیمزجهما ویوحدهما معا حتی لا تصبح هناك 
آشیاء فى الفیلم الا الفیلم ذاته. وفی التفسیر النظری ل "شخص آمیلی فى الفیلم. فان 
من المکن للمتفرج أن یفهم بشکل عضوی الطريقة التی یمکن للعقل السينمائى أن 
یجعلنا نری قلبها وهو ینبض, بشکل ملئ بالحيوية, تحت ملابسها وجلدها. 


ویکلمات بسیطه فإن التفكير السينماتى هو فى العادة الالوان والحرکات وتحولات 
الصورة وتصميم الصوتء ولكن مع قيول العقل السینمانی وخلقه للعالم السننمانی 
فإننا نستطيع أن نضيف طريقة "شكلية آخری من التفكير السینمائی» وهی التفكير 
السينمائى الرن المتدفق. (ملاحظة: تعبير 'المرن و المتدفق هو تعبير مبدئى يمكن - 
ويجب أن يتم - تغييره وتحديثه كلما غيرت وحدثت السينما قدرتها المرنة). والعقل 
ال فر الام توق هر شتا هقی هایس یواست سا ۵ 
العقل السینمانی بمكنه ا يغير زمان ومکان الأشباء بالقارنه مع تجریتنا لهذه الأشباء 
الخاصة: وان روية الأشياء بینما "يتم خلقها" لا تستبعد القدرة على التعرف العتاد 
عطیهاء لکنها تسمع ببساطة بمرونة هذا الشیء داخل الفیلم". ان العقل السینمائی؛ 
كما یمکن أن يقول دولوز 'يشكل الأجساد من حبیبات" ۲1 
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إن صياغة مفهوم لهذا الخلق للعالم السینمائی تتیح لنا مرونة التفکیر السينمائى: 
كما تتیح للسینما أن تعيد التفکیر فى خلقها من خلال التفکیر السینمائی الرن. منذ 
بداية فیلم روزیتا" نعرف آننا لن نحتاج مثل هذا الفهوم» لکننا تعرف سریعا بما فیه 
الکفاية آننا سوف نحتاجه فى فيلم آمیلی". إن الفیلم فى الفیلموسوفی هو کائن 
متکامل » والعقل السینمائی قادر على خلق عوالم غير حقيقية وإعادة خلق عوالم تبدو 
حقیقیه» ولهذا فان الفیلموسوفی عن الكينونة السينمائية - لکی تکون قادرة على أن 
تشمل على کل الأفلام - يجب أن تکون قادرة على التعامل مع كل نمط سینمائی» بدا 
من الواقعی وانتهاء بالستقبلی الرن. إننا كبشر نقصد إلى نسختنا عن العالم وعن 
آنفسنا فیه, والعقل السینمائی یقصد كلا من عاله وذاته - "معتقده" وایمانه بالأشياء 
التی هو ذاته یخلقها. إن العقل السینمائی هو أشياؤه وشخصیاته. انه فقط لا یجعلنا 
فى العادة نعرف بذلك. عندما لا تتغیر" الشخصیات بواسطة العقل السینمائی على 
النحو الذی یصنعه فی فیلم آمیلی". لکننا بحب أن هذا من آمیلی. من امكانية 
التلاعب الکامل» يجب أن نکون مستعدین لأى شیء. 

إن هذا الفهوم عن التفکیر السینمائی "پستبق" أن الأفلام الروائية يمكن أن تکون 
تجريدية أو تجريبية أو طليعية. وسواء كان الأمر يتعلق بفيلم 'ثلاثة ألوان: آزرق 
وتغيير البؤرة فیه. أو التشوهات فى فيلم قتلة بالفطرة » فان نظرية جيدة للسينما يجب 
أن تكون قادرة على أن تتلاعم مع هوامش الشكل السینمائی» ويجب ألا تضطر إلى أن 
تنظر إلى هذه الهوامش على أنها 'زوائد' من مرتبة دنيا. إن المتفرج السينمائى الذى 
يقبل بهذا المفهوم عن السينما يكون إذن مستعدا. ومستبقاء لإمكانات السينماء 
والوجوه المتغيرة للشخصيات فى فيلم "قتلة بالفطرة" لن تعود للایحاء بالتشوش حول 
من أو ماذا 'يفعل ذلك, فالمتفرج يرى التفكير الذى يقوم به العقل السينمائى: ويتقدم 
فى معايشته وتفسيره لهذا التفكير. إن مفهوم العقل السینمائی يجعل التفرج واعيًا 
بان العالم السينمائى يمكن إعادة التفكير فیه, إن التفكير السينمائى يمكن أن يغوص 
فى العالم السينمائى لكى يلغى أو يهدم هذا الخلق الأساسى. وإذا كان لدى المتفرج 
السينمائى فى ذهنه وهو يرى الفيلم مفهوم العقل السینمانی» فإنه سوف يكون مستعدا 
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لأى تلاعب يمكن أن يسمح به الفیلم المعاصر لنفسه. فالعقل السینمائی تم تصمیمه 
حورل ذلك اتف سا تسف القدرة على ان کون أ تبره کی شكان: 
وبهذه الفيزياء الجديدة لصناعة الفيلم فإننا فى حاجة إلى هذا المفهوم الجديد عن 
الك السفيتفاتية . 


إعادة خلق العالم السينمائى 


ولكن لكى نتأمل العمل الأكثر أهمية (الأكثر ظهورا فى العادة) للعقل السينمائى, 
وهو التفكير السینمائی, فانه يجب علينا أن نصنع هذا المفهوم عن خلق العالم 
السينمائى الآن على الفور. ففى أغلب السينما يكون هذا الجانب من العقل السينماتى 
غير مهم نسبيًا أو بالأحرى غير مفید. بالمقارنة مع دوره (المفهومى) الرئیسی, وهو 
توضيح وتنوير صور وأصوات الفيلم. وحقيقة أن العقل السينمائى يستحضر البشر 
والأماكن هی حقيقة تتردد بوفرة فى أغلب حالات معايشة السينماء فإن من غير 
المستهدف أن یجلس المتفرج هناك ويفكر فى أنه من المذهل أن هذه الشخصيات هی 

حقيقية تمامًا ومع ذلك فإنها ليست إلا نقوشا من بعدين فى العقل السينمائى. ومفهوم 
خلق العالم السينمائى موجود ببساطة كفكرة فى الخلفية. ومتاحة عندما تصل الأفلام 
ذات التفكير السينمائى المرن إلى أحاسيسناء وهكذا فإن العقل السينمائى هو كينونة 
سينمائية تخلق كل شی» والتى تقوم أيضًا 'بتصميم' عالمها السينمائى عن 
الشخصیات والأشياء سواء من خلال نغمة الصورة ومستوى الصوت الأساسيينء أو 
على نحو أكثر وضوحا بواسطة تحولات الشكل مثل الحركة السينمائية والتحوير 
الرقمى للأشكال (عن طريق الكمبيوتر). سوف نظلق على هذه المناطق التفكير 
السينمائى الشكلى والرن, فكل منها يقوم بإعادة تشكيل الشخصيات والأشياء التى 
يمكن تمییزها والتی تم خلقها . ولذلك فان من الأهم والآكثر عملية واثارة للاهتمام آن 
العقل السینمائی یفکر فى "كيف" نری ونسمع ما نراه ونسمعه. وما یبقی لیس هو ما 
تخلقه السينماء ولکن الأهم بالنسبة لنا الآن (والاکثر شاعرية وتفسیر) هو آنها تفکرا 
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فى الشخصيات والجبال والشوارع. التفکیر السينمائى الهم هو ما يحيط بتلك 
الأشیاء والشخصیات فى السينما". 

وبذلك فان العالم السینمائی التسق والتماسك یکتسب طبقة من القصدية فى 
عمل التفکیر السينمائى. وإن الخلق السابق على تأمل الذات للعالم السینمائی (تفکیر 
العقل السینمانی) ینعکس فى صورة (فکر العقل السینمانی). فلنقارن هذا بتفکیرنا 
للحظة. ان الذاتية البشرية التاملة (أو الانتباه) تتامل موضوعات - الوعی - انها 
توضح مغزاها وآهمیتها. والانتباه نشاط عام وشکلی ۲۲۲ كما يلاحظ میرلوپونتی, ولا 
بوجد خارج الأشياء والوضوعات. إن الانتباه يحول الأشياء إلى آشکال, إلى أشياء 
جديدة. وهذا الموقف الظاهراتى هو ارادتنا" المدروسة: المتأملة للذات, الفلسفية, 
التحليلية. وعلى نحو مختلف فان ارادة العقل السينمائى المتأملة للذات سوف تتأمل 
قصدها الطبیعی, لتتساعل حول الخلق المحابت, ان تغییر البؤرة او آلوان مشهد. اى 
التحول إلى شىء أو حركة تجاه شخصية آخری» هی جمیعا أمثلة على انتباه العقل 
السینمائی. وهکذا فان العقل السینمائی یقوم فى وقت واحد بخلق و اعادة تشکیل 
العالم السينمائى. انه یقرر" متی يتحول من شخصية إلى آخری» متی بتحرك على 
طول شار ع» متى يضيط البوّرة على الخلفیه. متی بوضح ما تراه شخصیهة» متی يتحول 
العقل السینمائی یختار الا يظهر شخصية جینو عند بداية فیلم وسواس, ویستمر 
ذلك حتی تراه جوفاناء فالعقل السینمائی یعرف ا من خلال علاقاتهما فان كاد منهما 
سوف بکشف عن الّخر. والتفکیر السینمائی هو الشركة التحركة والقصدية للعقل 
الات والعقل الستتماتی متضمن داثما فى كرف العقل الستتماتی موجود ف 
فعل التفکیر. والتفکیر السینمائی الاساسی يبدأ بالقیم الأساسية: صورة بالأبيض 
وا لأسود أو صورة ملونه» شخ تا أو دقيقة. ضيقة أو واسعة. والتفکیر السینمائی لا 
يسبق التأمل الذاتی» وتصمیم العالم السینمانی الأساسى هو قرار" للعقل السینماتی» 
وسواء كان الشخص بظهر فى صورة رمادیه أو ملونة - على سبیل الثال - فهو 
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ان العقل السینمائی بساعد التفکیر السينمائى على أن یکون فى خدمة الکثیر من 
السادة. فالعقل السینمائی يخدم ذاته» والدراما, وشخصیاته» وراوية السارد. بل حتی 
قوة خلاقة خارجية غير ذاته (مثل السینما المتأملة للذات على سبیل الثال). إن هذه 
القدرة على الاندماج فى الدراماء والتفکیر فى الذات أو فى الشخصیات الأخرى قدرة 
مهمة. وفى جزء لاحق سوف أتأمل عن قرب أكثر كيف يمكن أن يقال عن العقل 
السينمائى أنه يفكر فى الشخصيات (أو أحيانًا كما لو أنه يفكر فيها). ومع ذلك فلكى 
نبدأ فإن العقل السينمائى يقوم ببساطة بالتفكير فيناء من ذاته - على سبيل المثال - 
باعطائنا فكرة عن ماذا يفكر فيما يجب أن تفعله الشخصيات: فان لقطة لسكين خلال 
مشاجرة قد تعنى التقط ذلك السكين واطعنها بها أيها الأبله' (أو قد يشير إلى أن 
إحدى الشخصيات تفكر فى التقاط السكين). إن هذا الوجه من وجوه العقل السينماتى 
يصبح هو الأهم إذا وضعنا فى اعتبارنا التشوش الذى يصاحب وجهات النظر 
الشوهة» ووجهات النظر التى قد تبدو متباعدة عما تصوره. وبإدراك أن الفيلم يفكر 
فإن ذلك يسمح بقصدية فى القاعدة الأساسية لافعال الفيلم» وزيادة على ذلك فإنه 
يساعدنا على أن نفهم هذه الحركات من خلال تصنيف القدرة على التفكير التامل . 
إن لقطة لنظر طبيعى يمكن أن تقدم بجمال النظر وطبيعته الداخلية لكن فكرة العقل 
السينمائى تعطى وجها ممکنْا آخر: انه "مقارنة" أو معادلة" لمشهد سابق, الصمت أو 
السلام؛ أو أونطولوجيا الطبيعة, أو یا كان. وبرغم أن هذا الوجه الآخر لیس" 
ضروریا , فإن مفهوم أن الفيلم مقصود تماما لا ينكر أو يزيل عدم اليقين الجمالى وهو 
جزء من أى مشروع فنی. إن الطريقة التى يقوم فيها العقل السينمائى بإعادة التفكير 
فى العالم السينمائى هی المثيرة للاهتمام هناء كيف تصبح هذه "القصدية" 'شكلا". 
وكيف يفصح هذا التفكير عن نفسه. إن العقل السینمائی يعرض (من خلال التفكير 
لسینمائی) تجسیدا (للصور والأصوات). وما سوف نصل الیه هو الاقرار نان العقل 
السینمائی (أى فیلم) یمکن أن یفکر فى البطی على أنه سريع» وفی الفضفاض على أنه 
تفا وفى الصغير كبيرا دوقن الصا خن اد نا توفي لوغ فا وي 
الاسطوری حقيقيا 
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لقد وضعت فیفیان سوپشاك نظرية خاصة بالقصد السینمائی للجسد السینمائی 
فى نظریتها, لكن نتائجها كانت مهمة. فوعی الجسد السینمائی عندها هو مجسد على 
نحو مقصود۱۱۳)- الفکر البشری وقد تحول إلى لحم حى» تحول إلى شکل مادی 
بواسطة الصور, التفکیر وهو يقدم فى شکله الاکثر مبالفة. و رقية" الجسد السینمائی 
عندهاء ومقاصده الحتملة تجاه العالم, هی أحد أشكال وجوده أو انعکاس لهذا 
الوجود. انها وجوده ذاته. وکما سبق ذکره فان استخدامها لصطلح الروية بقود 
أيضا إلى انفصال غريب بين السینما وا لوضوعات-لصور. وکما تصوغ سويشاك ذلك 
فإنها تذكر أن صور السينما آمرئية لرؤية السينما(''). كما يحتوى مصطلح "التجربة' 
أيضا على إحساس بهذا الانفصالء فيقال أن الجسد السينمائى يمثل "التجرية الذاتية 
للأشياء » ويقال انه ينظر إلى الاشیاء التى صنعها. إن هذا يشير - أثناء دوران 
الفيلم - إلى أن الجسد السينمائى عند سويشاك یعیش فى وقت واحد أشياء العالم 
الحقیقی (التی تم تسجیلها مسبقا). کما آنه یخلق هذه الوضوعات کاشیاء وصور 
متفردة للعالم الحقیقی. ومن الواضح أن سويشاك تعنی أن للسینما تجربتها التفردة 
فى معایشتها أشياءهاء نها تحب إحدى الشخصیات. بینما تتباعد عن شخصية 
آخری» وهکذا . ان هذه العايشة تتکشف من خلال أشداء مثل زاوية الكادو: والفركة: 
واللون. إن السینما تضع شخصا فی الکادر بشکل معن لذلك فاٍن سویشاك تطلق 
على ذلك التجرية الذاتية للشخص داخل الجسد السینمائی. 

ولکن - مرة آخری - فان العقل السینمائی لا يكشف (علی نحو ما) عن القصد 
البشری» کمجرد نوعه الخاص من التفکیر. إن قصدية العقل السینمائی "هی" الشکل 
(اللون. والصرکة. والتآطیر)» وربما کان من العلل آن نقول إن العقل السینمائی 
آیعایش" موضوعاته وأشياءه باستخدام 'رؤيته", فکلاهما یخلقان انفصالاً وا حساس 
بالفرجة السلبية. والفیلموسوفی تؤكد على أن العقل السینمائی یخلق عاًا تقوم 
السینما فيما بعد باٍعادة التفکیر فيه (وأحيانا تعيد خلقه على نحو مرن)؛ وتژکد 
الفیلموسوفی أيضا على أن العالم السینمائی يحتوى على أشياء ظاهرة للمتفرج» وأن 
التفكير السينمائى يتجسد من خلال قصد العقل السينمائى تجاه هذه الأشياء 
والموضوعات. لكن التجرية و الرؤية ليسا - ريما - أفضل المصطلحات من ناحية التطبيق. 
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الفکر السینمانی الأساسى 


من المکن الآن أن نضع خطوطًا عريضة لما یتکون منه هذا الفکر السینماتی 
وعمل الفکر السیتمائی» وکیف یظهر هذا الفکر السینمائی فى السینما. وکما لاحظنا 
سابقاء فلعل هناك ثلاثة أنوا ع رئيسية متداخلة من الفکر السینمائی: الفکر السینمائی 
الأساسی, والفکر السینمائی الشکلی, والفکر السینمائی الرن. انه التصمیم الأساسی 
للعالم السينمائى (آبیض وآسود أو آلوان» نسبة طول وعرض الکادر)» واضافة عناصر 
شكلية تقليدية (التأطيرء الحركة, التحولات)» واعادة خلق العالم السینمائی ذاته 
(المؤثرات الخاصة. تحورات الصورة وما إلى ذلك). والتفکیر السینمائی الأساسی هو 
التصمیم الأساسی التفرد لبناء ومظهر العالم السینمائی. إنه الانتباه المتأمل لذاته من 
فوق قمة العالم السینمانی» وهو الوقف الأساسى للعقل السینمائی تجاه عاله 
وشخصیاته. والتفکیر السینمائی الأساسی هو التصمیم التسق والتماسك للعالم 
السینمائی الأساسى. ان نفمة لون الصورة هی فکر. وحقيقة أن الفیلم يأخذ شکل 
الشاشة العريضة إنما هى قرار. أو قصد للعقل السینمانی. وبذلك فان التفرج 
یستطیم أن يضيف هذا السبب الدرامی لعایشته وتفسیره للفیلم. وهذا القصد العام 
للعقل السینمائی هو لذاته (ولنا) ویتطور من العالم الأساسى (آو ببساطة فإنه یعرض 
تیش ان سم[ 

وهذا النوع من الفکر السینمانی ('يث الحياة أو تحريك صور العالم عند 
کافیل) هو دائمًا وصف صریح. حتی عندما لا يبدو كذلك. وبشکل قصدی فان الفکر 
السینمائی هو فى وقت واحد عرض وتحلیل آو تفسير لا يتم عرضه, فليس هناك 
صورة لم يتم التفکیر فیها ولیست هناك صورة من خارج الفکر. إنها دائما موقف 
تجاه الأشياء التی یمکن التعرف عليها (الأشياءء الأحدات) فى الفیلم. لکنه قصد ياتى 
من داخل الفیلم, إنه لیس قصدا خارجا عن مادة الفیلم أو قصدا شبحیا. لقد آدرکت 
قیرجینیا وولف فی مقالتها فی عام ۱۹۲۹ "عن السینما" الكينونة العضوية للسینما: 
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شىء مجرد. شىء يتحرك ویتم التحکم فيه من خلال فن وا ع» شىء یطالب باقل قدر 
مق فا ع الات ارا سی اگ مهفل فت la‏ ذلك فانه یستخدم 
الكلمات والموسيقى لتكون فى خدمته» وبهذه الحركات والتجريدات فان الأفلام يمكنها 
فى الزمن القادم ان تتشکل ۲۳۲ . 

والعقل السینماتی نموذج لهذا "الفن الواعی المتحكم": وهو یعطی لكل فیلم 
اسلویه. إن مفهوم واطار العقل السینمانی یعطی کل فیلم طابعه وهویته الخاصین, 
ونحن فى الأغلب نری هذا الفکر السينمائى الأساسى وهو يشكّل وینظم و"یختار" 
الصور والأصوات. وهذا النمط من الفكر السينمائى غير واضح نسبيًاء وهو يخلق بناء 
الفيلم من خلال اتخاذ القرار بشكل محايد. وهكذا فإن العقل السينمائى يعمل كوقود 
ذخان الق اتف N‏ تیف و ترش الوكيل” اوح ار القضيف الى 
یمکن أن نجده. انه يبدو أحيانًا كأنه لا یصنم أى شىء للمشهد, ولکن الحقيقة الجردة 
لعرض هذا الشهد. الآن من هذه الزاوية بالتحدید» ومع هذه الأصوات. وقبل الشهد 
التالی» هذه الحقيقة دلیل دامغ على أن العقل السینمائی یمعن التفکیر. وبهذا العنی 
فإنه يعزل من خلال ما یقرر أن یعطیه - إنه ینتقی, ویختار» وینظم. والفکر السینمائی 
الأساسی هو بناء آساسی للتفکیر فى الاختیار (هذه الصورة فوق تلك. وهذه الصورة 
بعد تلك)» لیصنم علامات وعلاقات الزمان والکان فى الفیلم. وقد يبدو العالم 
السینمائی العادی مالوفاء لکن العقل السینمائی یحطم ویمزق ویسجل وینتقی الصور 
والأصوات (الأفكار السينمائية) لیخلق عالّا سینمائیا متحد الزمان والکان هو فى 
الحقيقة عالم مختلف تماما عن العالم الحقیقی. 

إذن فكل فیلم له تفرده, وله عقله السینمائی الخاص الذی یتحکم فى عالم 
السینمائی. وهذه العقول السينمائية التفردة هی آیضا مستقلة بذاتها" وحرة فى خلق 
آی شىء تریده آو حرة فى التفکیر فیه. وکما یلاحظ بحق ويليام روئمان فان الافلام 
هی سادة لغاتها وصورها ومقاصدها. كما أن سويشاك تدرك استقلالية الفکر 
السینمائی: "قد يختار الفیلم أن یتوجه بصريًا إلى العالم المادى الذی يقيم فیه. أو إلى 
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عالم یحلم به» أو أن یتحرك بخشونة أو بنعومة» أو أن یسترق السمع لاصوات العالم أو 
یعزل نفسه عن هذه الأصوات لیستمم إلى أصوات مشاعره الخاصة (*. والتفرج 
يقرر أن يستخدم هذا الفهوم الحدد للكينونة السينمائية» ثم يقوم بتوقع الامکانات 
الحرة للقصد. 

وإن فيلسوفا للسینما مثل ستانلی کافیل يدرك أن السینما قادرة على أن تعرض 
لنا آشیاء عديدة» لکنها تبدو عاجزة عن صياغة مفهوم لهذا العرض . ومفهوم العقل 
السینمائی یمکن أن يساعد کافیل عندما يفكر ملیا فى الظهور الفاجی لصورة 
فوتوغرافية لشخصية جان مورو فى فیلم تروفو جول وجیم : إن الصورة شىء خاص 
لكل من الرجلین. وهی تظهر كأنها تجسید مادی لرغبتهما (*. وبمجرد أن نجد الفیلم 
'يفكر". فإنه لن یکون هناك لغز محيرء إن ذلك يصبح بالضبط هو ما یستطیع الفیلم أن 
يفعله. وعندما تدرك مجرد كيفية قیام الفیلم بالتفکیر فانك ستصیح فى منتصف 
الطریق إلى تفسیر مثير للاهتمام. والعقل السینمائی لا یتوقف آبدا عن التفکیر فى 
الصور وا لأصوات (الحتمل أن یکون لها العدید من العانی). كما أنه لا یتوقف عن 
الوجود. إن للسینما علاقة نشطة دائمة مع صورها وموضوعاتها الداخلیه. ولکون 
الفیلم سينماء فإنه موجود دائَماء لذلك فانه یفکر على الدوام. أحيانًا بشکل هادی 
وأحياتا أخرى بشکل صریح وواضح, إنه موجود حتی عندما تبدو الصورة السينمائية 
شفافة وغیر مقصودة. انه مفهوم غير منقطم عما يظهره. انه لا یتوقف آبدا عن 
التفكيرء انه يومض دائمًا (کما تلمع الأفكار وتختفی فى مخنا). والأهم هو أنه قصد 
موجود حتی عندما يبدو الفیلم غير فعال (إن السینما لا يستطيع أن توجد بدون 
مشاکل). ویمکن للعقل السینمائی أن یکون هادنًا أو صاخبا. واقعیا أو تعبيرياء لکن 
هناك اتا تفکیر وقصد. وان فعل العقل السینمائی یتجسد فى القصد/ الانتباه. 
واختبار هذه الصورة. وهذا التکوین داخل الكادر» وصورة فوق أخرىء واعطاء الاهمية 
لهذه الصورة دون الأخرى. لاذا هذا مهم أو مفید؟ لأنه یعنی أن کل لحظة من کل فیلم 
هی لحظة مقصودة - وکل تکوین بسیط داخل الکادر وکل تحول مونتاجی مقصود . 
کل کادر مقصود» وکل تحول فى الصورة تم التفکیر فيه عن طریق العقل السینمانی. 
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ومن الأشیاء التكاملة مع قوة العقل السینمائی "معرفته اكل وتسامیه. انه 
يملك معرفته الفیلم ککل, من البداية حتی النهاية. والذی یعطی بالتالی الفیلم قدرته 
على التفکیر وامتداده إلى مستقبله. أن الفکر السینمائی تبعا للفیلموسوفی هو عضوی 
بشکل محدد, فالفیلم یفکر فى بدایته ونهایته وهما آفی ذهنه » انه یمکن أن يعرض لنا 
إشارة لا سوف یاتی, أو يضع شخصا داخل تکوین الکادر طبقا لمصيره النهائی. وکل 
صورة تحتوی أيضا على تفکیر فى الکل, كما يقول دولوز. ولذلك. فبالاضافة إلى قدرة 
العقل السینماتی على التفکیر فى أى مشهد بأى طريقة» أو على تمییز شخصية من 
شخصیات الفیلم» فإنه يمكن أن یتوقع الأشياء فى الفیلم (إنه یمکن أن یعرض لنا 
الباب الذی سوف يدخل فيه للتو شخص ما). وکما آدرك صدیقنا مونستربیرج: 
آلفوتوبلای وحدها تعطینا الفرصة لأن نتمتع بكلية الوجود '). 


الذاتية المتسامية 


ولکن من آين یفکر العقل السینمائی؟ إننا لو نظرنا إلى القصة التی رویت فى 
الفصل السابقء فانه من الواضح أن أى شخص يمكنه أن یجد صورة فى السینما 
تشبه التفکیر أو الادراك. لکن الفهوم الأكثر فائدة للفکر السینمائی لا يعتمد بالضرورة 
على وجود الشخصیات أو الأشخاص الذین یقومون بالتفکیر. إن جعل السینما وسيطًا 
فنيا یفکر فقط عندما یکون متعلقا بذاتية الشخصيات سوف يؤدى إلى الاختزال 
والتقیید. ماذا رأى الآخرون السینما على آنها نظرة تحدیق ذاتیة؟ إن أصحاب الفلسفة 
الإدراكية العرفية سوف یقولون أن مفهوم آنظرة التحدیق هو کائن متسام آسطوری 
لیس له دلیل تجریبی (هل يشعر التفرج بنظرة التحدیق تلك). ومع ذلك فإن طبیعته 
التجريبية الامبريقية: أقل آهمية من الطريقة التی يفسر بها حدث الفیلم. إننا حقا 
نحتاج إلى مفهوم أقل ذاتيةء والا سوف تصبح السینما ذات طابع شخصی مسطم, 
لأن الصور الغريبة إلى حد ما سوف تجبر قسرا على أن تلائم (آو تصبح" 'ذاتية'). 
ومع ذلك فان صاحب نظرية مثل سلافوی زيزيك سوف بسوق الحجة بأن نظرة 
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التحدیق يجب ألا ری على آنها فعل کائن ذاتی - إنها بالأحری تشیر إلى الطريقة 
التی تنظر بها موضوعات الفیلم إلى التفرج: إن الفیلم یحدق فیناء لینعکس الذات 
والوضوع(۲۳. إن السینما قد لا تکون ذاتية, لکنها لا یمکن أن تعرض الذاتية لنا. 
يمكن لها أن تعرض لذا الحياة الذاتية فى مرآة سينمانية. وبالنسبة لزيزيك فإن المرء 
یستطیم أن يصور الحقیقی فى التجربة الذاتية فقط فى هيئة خیال رواتی (۳. 

ومن الطرق الفيدة لفهم كيف يمكن لفهوم العقل السینمائی أن يساعد على 
فهمنا لأفعال السینما هى من خلال الشخصیات وصور وجهات النظر . واول شىء 
علینا فهمه هو أن العقل السینمائی یفکر دائما فى آفکاره الخاصة"» سواء كانت تشبه 
آفکار الشخصية آم لا. إن نقطة البداية البسيطة تلك تسمح للسينما بقدرتها على 
التلاعب (حتی لو كانت تلعب اللعبة بوضوح) فى عرضها لوجهة نظر الشخصیه. كما 
آنها تسمح لنا برهافة أكثر فى التأثیر. لذلك فإن مفهوم العقل السینمائی يجب أن 
بساعدنا على فهم ما هو أصيل فى وجهة النظر الساخرة التی تحمل مفارقة. أو وجهة 
النظر غير الموثوق بها. 

ان کثیرا من الکتاب لا بستطیعون القفز إلى السینما الستقلة بذاتها. وحتی 
جورج ویلسون الذی بقترب من ذلك كثيراء فإنه لا یستطیع أن یری السینما کمجرد 
تفکیر من ذاتها'» وعندما تشعر آنها تبدو كذلك فانها تفعل ذلك من خلال الشخصیات 
الأخرى أو "كما" تفعل هذه الشخصیات. وبمعنی ما فإن نظرية الولف قللت" من فن 
السينماء عندما تقیدت بشخصنة وذاتية آفعال الشکل السینمانی. وهکذا فان شخصیه 
ما لا تولد على نحو کامل" من السرد, فالعقل السینمائی یعطینا دائما نسخته عما تدل 
على الشخصية .إن هذا التألیف الزدوج (وجود اثنين من الولفین). حیث يتم شمول 
اسرد الشخصی بواسطة العقل السینمائی الأشملء يسمح بإمكانية عدم تصدیق 
الشخصية (ویزیل أى احتیاج لاستدعاء مؤلف متضمن)!''!. إن العقل السینمانی 
یمکنه أن يفكر (یتخیل, یخلق) "مضامین عقل الشخصية. ومفهوم العقل السینمابی 
یعطی التفرج قدرة على التوحد. مثلما تری شخصیتان نفس النظر, ولکن بمزاجین 
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عاطفیین مختلفین. إن العقل السینمائی يستطيع بصریا وسمعیا أن يفكر فیهما على 
نحو مختلف. وسوف یفهم التفرج ناذا وکیف يرى رژیتین مختلفتین» دون أن یحاول 
استنتاج من الذی بعطی هاتين النسختین. إنه مجرد الفیلم وهو یفکر.. 

ومع ذلك فعندما يبدو الفیلم كأنه عينا شخصية ماء هل نحن فى حاجة إلى أن 
نقول أن العقل السینمائی یعطینا نسخته عما یمکن أن تکون الشسخصية تراه؟ ألا 
نستطیم أن نقول ببساطة أن هذا هو ما تراه الشخصية؟ فمن جانب» نحن فى حاجة 
إلى إدراك أن القرار المهم والفعال للفيلم هو أن يعرض لنا وجهة النظر تلك فى المقام 
الأول. لكن الأكثر أهمية هی هذه الطريقة فى فهم وجهة النظر وما تسمح لنا بأن نراه 
مما ننخدع بوجود ما يبدو أنه المؤلف (على سبيل المثال: الحالة الكلاشيكية لقاتل 
یحکی آنه فقط وجد" الضحیة). علاوة على ذلك فان هذا بتیح تفسیرات آکثر تعقيدا 
لوجهة النظر» وقد یساعدنا إلى أن نترجم إلى کلمات لاذا تم تصوير وجهة نظر 
محددة» على سبیل الثال» بطريقة لا تسمح للشخصية بان تمتلك القوة . ویالتامل 
القریب للعلاقة بين العقل السینماتی والشخصيهة, فاننا نجد عدة مستویات للفیلم وهو 
يفكر حول أو فى اتجاه الشخصية, وللفیلم وهو یفکر بدلا من الشخصية, وللفیلم وهو 
یفکر مثل الشخصية (وجهة النظر). وکما یفهم العقل السینمائی کل شىء داخل الکل, 
فانه یمکنه القیام بالتفکیر تجاه أى شخصیات. إن هذا یعنی ببساطهة الفهم الشکلی 
للفيلم تجاه شخصیاته (علی سبیل الثال الصور الشوهة للأشرارء والصور الناعمة 
للحبيبة). ولدی العقل السینمائی القدرة على فهم الشخصية, وبالتالی فإنه یفکر الفیلم" 
فى علاقته بالشخصیات. انه یستطیع أن يوجه موقفنا تجاه الشخصیات. یبرزهم اطول 
من الحقيقة. أو پلونهم باللون الأصفرء أو بأن بنظر فى آعینهم بل إن الفیلم قد یعطی 
التفرج فرصة التخمین. بمنحه امعلومات التی یفترض آنها قد تکون ضرورية لفهم 
القصة. إن العقل السینمائی يفكر طوال الوقت من ذاته. 

وفی التفکیر ولا من الشخصية یمکن للفیلم أن یعطی انطباعا فن الحالة 
الذهنية للشخصیات. دون أن پقف جنبا إلى جنب مع وجهة النظر إننا فى الحقيقة قد 
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ننظر إلى الشخصية بینما نری ما تشعر به. وبالتفکیر على مستوی آقرب كما تفکر 
الشخصية - فیما تراه, وتفکر فیه. كيف تحکی أو تفسر. تحلم أو تهلوس, فكل ذلك 
یکشف عنه العقل السینصانی کما سبق أن أشرت. الخیالات والاوشام؛ الاحلام. 
الذاكرة. الأكاذيبء الواقع الشترك - إن العقل السینمائی یساعدنا على فهم ما لا 
نستطیم آحیانا أن نمیز الفرق فيه (قد تقودنا شخصية عبر ممر فى حدیقة). وعندما 
فك العقل السات ف آفکار الش‌کمته ها يقرن أن بعطی اخساسا كر 
الشخصية, فإنه يقدم تنویعا" على طريقة هذه الشخصية فى الفهم. إنه یمکن أن یقول 
أن هذه الشخصية تفکر فى ذلكء أو آنها تنظر الى هذا النظر على هذا النحو. (انه لا 
یعرض" الفكر البشرى. إنه لا يجعل الفكر البشرى مرئیا). وبذلك فان صورة سينمائية 
(أو فكرة سينمائية) تعرض من ارتفاع رأس إحدى الشخصيات هی تفسير للطريقة 
التى يشعر بها العقل السينمائى تجاه ما تفكر فيه الشخصية. إن هذا ينطبق حتى على 
الأفلام التى تفترض أن تعرض التجربة الباشرة» مثل فيلم روبرت مونتجمرى السيدة 
فى البحیرة"» وفیلم دیلمر دیفیز "المر المظلم'«وهما مثالان جیدان صنعا فى عام 
۷+ 


وفی العقل السینماتی یتکامل کل من نزعة التفکیر الجدید والطبيعة الذاتية 
التسامية. إن للعقل السینمائی آفکارا "غير" محددة (صورا غير محددة) ليست ذاتية, 
حتی لو كانت فكرة الذات مفترضة دائما فى الفکر الخاص بنا". والفیلموسوفی تجد 
سببین لصياغة مفهوم حول کون التفکیر السینمائی ذا نزعة ذاتية متساوية (أو أنه 
متجاوز للذاتية). الأول هو أن العقل السینمائی يبدأ فى قصده من اللامکان أو من 
عالم النظور أكثر من وجهة نظر متفردة. . والعقل السینمائی ليس خارج الفیلم. انه 
الفيلم. ومنظور الفیلم هو کل" الفیلم. إن هذا یفصح عنه إلى حد ما فى الصور ذات 
المركة القطرف (فى التظور) أو الصور ذات التكوين الشوش, والزوايا ال تة 
والواقف كلية الوجود. والفکر السينمائى الرن یحقق ذلك: فكر فى رحلة خلال صندوق 
قمامة فى 'نادى القتال؛ أو داخل محرك سيارة فى السریع والغاضب". وکما آدرك 
مادا لاش فا لها تیا خاسا a‏ او نی انیا ذاسیتما: 7 
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السبب الثانى» فانه مع الفکر السينمائى یمکن لنفس الشهد أن بظهر كما لو أنه ذاتىء 
ثم يبدو بعد ذلك موضوعیا, لکنه فى الرتین يجب أن یفهم على أنه تم التفکیر فيه 
بواسطة العقل السينمائى. لقد وضع دولوز نظرية باعتبار العقل السينمائى حركة من 
مفهوم المونولوج الداخلى إلى مفهوم الرؤية الحرة غير المباشرة. ويتحريكنا ببساطة إلى 
الذاتى والموضوعى ومنهما - ونحن نقارن بينهما - فان العقل السينمائى يصبح 
قصدية خالصة (ليس هناك فى الحقيقة موضوع قصدى). والفيلموسوفى تصوغ 
مفهوما للكينونة السينمائية باعتبارها متجاوزة للذاتية, لأن كل اللقطات "الذاتية” 
و الوضوعية" داخل الفيلم نتجت من خلال "فكر" العقل السينمائى: فالعقل السینمائی 
ا اوا > انه الائنان > إنه کاد دن مصاع هلي پا . ویرغم أنه قد 
يبدو ذاتيًا أو موضوعیا مثل فكرناء فإنه سوف يظل دائمًا متجاورًا للذاتية - وليست 
تلك محاولة لموضعة ما هو ذاتی, لكنه من نواتج ما بعد الذاتية (الحقيقى والمتخيل, 
الواحد والمتعددء آنا وأنت: فى صورة واحدة). إن "الأنا' تصبح آخر, وهكذا يلتحم 
الذات والموضوع. ويشارك كل منهما الآخر. 

إن بول ميساريس وجد فى كتابه 'معرفة اللغة البصرية" نموذجا جيدًا على اللقطة 
الذاتية/ الموضوعية المثيرة للتشوش: التفكير لناء ثم الشخصية: ثم نحن مرة أخرى, 
كل ذلك فى لقطة واحدةا' '). إن ميساريس يسمى ذلك تحطيم التقالید. لكن الدراسة 
السينمائية لا يمكن لها الاعتماد على التقدم والتقهقر حول ما يتصادف أن يكون 
التقاليد المعاصرة. وإن فهم المتفرج لفيلم مثل فهمه لكل الأفلام الأخرى سوف يؤدى 
إلى إفقار إمكانات التعبير الخاصة بالسينما: كما يلاحظ ميساريس لاحقا فى کتابه. 
فان توق زا a‏ ل ل ا تفن 
الأقدم لشكل التكوين. ويبدى العقل السينمائى هنا مرونةء وتلاعبًاء وتجاورًا للذاتية, 
بما يسمح له أن يبتعد عن مرجعية ما كان قبل ذلك أسلويا ذاتیا" أو موضوعیا" فى 
السینما. ومرة آخری فان العقل السینمائی یعمل من "اللامکان" التجاوز للذاتية. یفکر 
لنفسه أو لراو سارد" أو لشخصية أو یا کان. إن العقل السینمائی یتعامل معها 
جمیعا: عرض شخصية و" وجهات نظر لها معا - فکیف لنا أن نحصل على مثل هذا 
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الاحساس العقلانی التکامل بتفکیر الشخصية. لکن الأهم هو أن العقل السینماتی 
يمكنه أن یعرض لنا الشخصية من خلال وجهة نظر تلك الشخصية"» ویمکن له أن 
کون ذاته ويكون لشخصية, موضوعيًا وذاتيًا - مما نوی شخصية مخمورة "من 
خلال لقطة ضبابية خارج البؤرة ومترنحة يمكن أن تكون وجهة النظر الشخصية. لكن 
ليس هنا فقطء ففى کل مرة نرى لقطة 'وجهة النظر فان العقل السينمائى هو الذى 
قرر آن یعطینا وجهة النظر تلك کما أن العقل السینمائی هو الذی یمرر وجهة النظر 
من خلال قصدها الخاص. وان رویرت بیرجوین بقتیس عن نظرية شلومیت ريمون 
کینان حول السرد الأدبى الشامل, وما یمکن تطبیقه على هذا الجانب من العقل 
السینمانی: 


'حتى عندما یقدم اللص السردی فقرات من الحوار الخالص, أو م خطوطة تم 
العثور علیها فى زجاجة. أو خطابات يوميات مفقودة. فبالاضافة إلى من يتحدثون أو 
كتاب هذه المعالجة هناك سلطة سردية "أعلى' مسئولة عن "اقتباس" هذا الحوار أو نقل 
هنا کته الكنان 0 


ويصرف النظر عن أى شىء آخرء فان مفهوم العقل السينمائى يحل لغز الفيلم 
الذى يبدو كانه يُظهر وجهة نظر شخصية من موقع مستحيلء إن العقل السينمائى 
ينشط الألعاب السينمائية الذاتية-الموضوعية دون اللجوء إلى تشوش من الذی 
يحكى؟". إن السينما تفكر دائما فى تفسير 'لأفكار" شخصية ما فى الفيلم (حتى 
عندما یکون من الواضح آنه تفسیر لیس صادقّا تماما). والکتاب الذین یحاولون ذف 
الذاتية إلى السینما یوقعون آنفسهم فى مشکلات البیان (عن وجهه نظر شخصیه 
بعینها) والتی هی ليست فى حاجة لأن توجد (إن اللغة تفتن لبهم وفکرهم لتقودهم 
للبحث عما تجعلهم اللغة يؤمنون بوجوده). 


ونا سوف تصدل اله هو اله بان مصطله ذاتی يضم كدو ا للاستخدامات 
وجهة النظر بدمج الذاتية والوضوعية (الشخصية والفیلم). فإذا كان الفیلم یعطینا 
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شیّا یمکن مقارنته برژية الشخصية فان الفیلموسوفی تدرك أن ذلك یمکن تفسیره, 
وتقدیمه فى تنویعات مختلفة إذا قرر الفیلم ذلك. وفی الفیلموسوفی ليست هناك وجهه 
نظر خالصة, انها دائمّا تفکیر العقل السینمائی. ان هذا هو الاتساق التفسیری الذی 
سوف یصبح مهما جدا لتجربة التفرج: عدم اتساق بعض السرد السینمانی وخداعه 
الکامل (مثل فیلم "مشبوهون اعتیادیون) قد يربك التفرج حول أصل ومنشاً صور 
الفیلم - ومفهوم العقل السینمائی يساعد التفرج على الخروج من هذه الورطة الثيرة 
للتشوش. وفی تناقض مثير للاهتمام مع فيلسوفة لنظریات السینما الظاهراتیة مثل 
سویشاك. فان العقل السینمانی تتم صياغة مفهومه کمتجاوز للذاتیه لکی یسمح 
للمتفرج أن يتتبع آفعاله القصدية دون أن يراها تنيع من مصدر ذاتی مفرد. إن العقل 
السينمائى يفكر - ليس هناك ساحر معین وراء الستار يشد الخطوط لکی يحرك 
النظر, ان النظر ببساطة یتحرك بواسطة الفیلم. 


آلقگن الستتغاکین الك وا تمرم 


بالاضافة إلى عمله فى بناء وتنظیم العالم السینمائی» فان العقل السینمانی يقوم 
أيضًا بتصمیم هذا العالم من خلال التفکیر السینمائی الشکلی الرن. وبکلمات أخرى, 
فانة إلى جاتب "القصد" البسیط للتفکیر السینمائی الساسی یوجد "الاندماج الفعال 
فى المشهد الذى يتم تناوله. فأولاً, التفکیر السينمائى المرن a‏ يغير العالم 
السينمائى الأساسى من الداخل إلى الخارج: انه تفكير سينمائى يعيد الخلق وهو 
يخترق العالم السينمائى ليمزقه ويقطعه إرباء ليغير شكله من الداخلء وهكذا فإننا 
نواجه کائنا سینمائیا يمكن أن يتخيل أى شیء يمكنه عندما يريد أن يعيد خلق عالم 
من المکن التعرف علیه. لقد كانت الوثرات الخاصة تقوم منذ میلییس باعادة خلق 
العالم السینمائی» كما لاحظنا سابقاء وعند جیلبیر لاکونت فإن جبال الهیمالایا یمکن 
أن تظهر فى حجر کریم فى خاتم""'. والتفکیر السینمائی المرن العاصر (الرقمی) 
يدفع سويشاك إلى أن تعید التفکیر فى الطبيعة التجسدة للجسد السینماتی عندها: 
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إن الکان الالکترونی یقطع الأوصال" كما تقول أ ومن الأمثلة الجيدة على التفکیر 
السینمانی الرن ما یمکننا أن نجده فى فیلم قتلة بالفطرة" فعند إحدى النقاط پلتوی 
وجه میکی وتتغیر ملامحه بواسطهة العقل السینمائی ليجسد طبیعته الشيطانية فى 
صورة مادية. (مرة آخری قد نقول أن هذا الشهد هو التفکیر وآن التشویه هو 
الفکر ). إن هذا التفکیر السینماتی الجدید الرن یمکن أن تکون له وظائف شعرية 
ومتسامية عديدة, برغم أنه حتی الآن يستخدم ساسا لخدمة أفلام الفانتازیا والرعب. 
وعندما نتامل العالم السطح من خلال هذا النوع من التفکیر السینمائی فان هذا 
یمنحنا العدید من النتائج الممكنة الثيرة للاهتمام. ولکن بشکل عام فمن خلال صياغة 
مفهوم للعقل السینمانی الذی یخلق ویعید خلق عاله السینمائی فانه پمکن لهذه الانوا ع 
من تمزیق الذات أن توضع فى تصنیفات عامة للأسالیب. 

ومع التفکیر السینماتی الرن فان الفارقة (التى سيق ذکرها) عن كيف یمکن 
للسینما أن تحتوی على موقف تجاه آشیائها بینما هى أشياؤهاء هذه الفارقة تثور مرة 
آخری. هناك نقطة أساسية يجب تذکرها هنا: إن العقل السینمائی تتم صیاغته فى 
مفهوم لکی تساعد التفرج على استخراج معظم ما فى السینما. لهذا فإن التفرج يرى 
آشیاء یمکن التعرف علیها. والتی تتغیر عن طریق العقل السینماشی. ويجب علینا أن 
نقول أن العقل السینمائی یقصد وینزع إلى آشیاء عاله السینماتی. إن کل التفکیر 
السینمائی هو موقف أو قصد تجاه العالم السینمائی وشخصياته. ومفهوم العقل 
السینمانی بساعد ببساطة فى شرح كيف ولاذا يمكن للسینما أن تعيد التفکیر بشکل 
مرن فى الأشياء التی نتعرف علیها. والامر ببساطة هو أنه بالتفکیر السینمائی الرن 
یمکننا التأكد من أن العقل السینمانی يقيم فى آشیائه بنفس القدر الذی یقصد إليها 
على نحو شکلی. إن التفکیر السینمائی الرن ممکن لأن العقل السینمائی یسکن 
بسلطته فى العالم السینمائی. وهذا الأسلوب من القصد. حیث تتغیر اشکال الاشیاء 
یکشف عن الطبيعة المتكاملة للكينونة السينمانية, یکشف عن حقيقة أن موضوعات 
السينما وأشياءها يتم خلقها . وبهذا المعنى فإن سويشاك ليست على خطاً عندما 
نقول إن للسينما "تجرية' ومعايشة فى الاشیاء الفيلمية التى 'تراها". ثم فى منتصف 
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الطریق تستکمل فهم القصد السینمائی. (وبصرف النظر عن أى شىء آخرء فان 
مفهوم التفکیر" بتیح لغة ومصطلحات أكثر تنقیحا فیما یتعلق بالصورة التحركة 
الناطقة" أكثر من مصطلحات الرؤية وا لادراك). وفی التفکیر السینمائی الرن تملك 
السینما قوة وسلطة أكبرء انها "تقیم" وتسکن فى أشيائهاء لقد خلقت هذه الأشياء على 
الصورة التی نراها علیها. وفی التفکیر السینمائی الرن ليست للسینما تجربهة فى 
شىء ما (شخصية. مکان)» نها هذه الاشیاء بالفعل . وفی الفیلموسوفی لا توجد 
للفیلم تجربة عن الأشياء لانه فقط يملك تجربة سينمائية» وربما حتی لیس ذلكء إنه 
يملك فقط آفکارا سينمائية. وقد نستطیع القول إن للعقل السینمائی "تجربة ومعايشة 
شاه تساه ا سکن ان تفیل ادا هن الو والأضصوات 
التی یعرضها. إن العقل السینمائی یفکر فى صورة تحتوی على انتباهه والاشیاء 
اا ها مرا واا 

إن تفكيرنا يستجيب للعالم» ويتحرك فى اتجاهه بينما يتغير آمامنا (مزيج من 
التفكير والطبيعة/ التى لم يتم التفكير فيها - هذا المزيج يصنع عانًا ظاهراتيًا). 
والعقل السينمائى» لأنه يقيم فى السينماء لآنه هو السينماء فإنه يعمل من الداخل إلى 
الخارج". وبمجرد أن تكون هناك أشياء وکامیرات. فإنه لا يبقى إلا التفكير السينمائى. 
لذلك فإن للعقل السينمائى طبيعة مزدوجة: إنه يقصد إلى العالم السينمائى» وهو فى 
الوقت ذاته یکون" هذا العالم السينمائى. إنه يتحكم فى كل ما يخلقه ومع ذلك فان له 
مواقف مختلفة تجاه ذانه. إنه يخلقء وينظم ويتلاعب. إنه 'يستحوذ على ويتحكم فى 
الزمان والتجرية. ويكلمات قاطعة فإن موقف العقل السينمائى وتأثيره على أشيائه يحدثان 
فى وقت واحد - إن السينما تخلق الاشیاء وتفكر فيها بطريقة محددة فى وقت واحد. 

لکن معظم التفكير السينمائى ليس تغییرا جذريا للعالم السينمائى طبقا للتفكير 
السينمائى المرن. وأغلب التفكير السينمائى يعرض مستويات عديدة لشخصيات 
وأماكن تبدو عادية. (إن المتفرج لا يرى مستویات. فبمفهوم التفكير السينمائى فإنه لا 
یری شخصا 'محبويًا". ومكانًا 'يمكن تصدیقه , ومسدسا 'مرغويًا فیه ). وبینما يكون 
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التفکیر السينمائى عادة مسطحا وواقعيًا (وهو ما يفضل آخرون أن بطلقوا عليه تفكيرا 
سلبيًا) فان هذا التفکیر السینمائی الشکلی هو بالضبط ما یحیط بالناس والأشياء 
الرئیین» انه اندماج العقل السینمائی مع الدراما التی یتناولها. واضعا فى اعتباره 
إمكانيات التدخل والتصمیم. إن التفکیر السینمائی هو الطريقة التی يعيد بها العقل 
السینمائی التفکیر فی العالم السینمائی - الطريقة التی یعرض بها الفیلم ما پراه. 
وبالنسبة لبارکر تایلر فإن السینما "تجسد طرق الرژية (*- إن کل شىء يتم عرضه 
بطريقة محددة بواسطة الفیلم. لذلك فإن التفکیر السینمائی الشکلی يهتم ب :الزووم. 
واللقطات المقرية, والتولیف السریع. والخروج من البورة. وحبیبات الصورة الخشنه. 
الا غات علي الراقعه والضركة | لمكوسة .ومع اة الو وا الى وله أن 
الفيلموسوفى تترجم بشكل أساسى هذه العناصر التقنية إلى أعمال درامية للعقل 
السینمائی تم التفكير فيها ملیا على نحو شاعرى. 

ليس من المقصود من التفكير السينمائى أن يكون 'بديلاً عن تقاليد 'نقد 
الیزانسین" بل انه امتداد له. لقد اهتم نقد الیزانسین تقلیدیا بمدی واسع من عناصر 
العالم السینمائی - مثل الاضاءة والأزیاء» والتمثیل, وتصمیم الدیکور. والإكسسوارء 
والساحة, كما اهتم بكيفية تغير معانی هذه العناصر بواسطة زاوية الكاميراء 
والحركة. واللون» والتآطیر» وما الى ذلك. والفیلموسوفی محاولة للامتداد بهذه الساحة 
من اهتمام الیزانسین وتنظیمها: إن السینما تفکر دائما فى شخصیاتها وأشيائهاء 
وهذا التفکیر درامی ومقصود من الفیلم ذاته. 

هناك مثال من فیلم کازابلانکا . دلیل جمیل على أن قصد العقل السینماتی ياتى 
عندما نری ريك للمرة الولی. ان العقل السینماتی بثیر اهتمامنا عندما نری فى البدایه 
يد ريك وهو یوقع على ورقةء ثم يتحرك فنری وجهه فى نفس الوقت الذی تتراجع فيه 
الکامیرا قلیلاً لكى تکشف عن الرجل الذی نتوقع أن نقابله, وكأننا عمیل یقابله للمرة 
الأولى ثم یکتشف فجاة أنه يجب آلا یحدق فيه على هذا النحو, إن العقل السینمانی 
يفكر فى هذه الطريقة فى رؤية شخص مثل ريك ورد الفعل تجاهه. (العقل السينمائى 
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لا يفكر فى المعانىء انه يفكر فى الأحداث الشكلية التی یمکن أن نشعر من خلالها 
بالمعانى). وفى فيلم دوار » عندما نرى جودی خارجة من الحمام فى غرفتها بالفندق 
وقد غيرت من شكلها تماما, وقد غرقت صورتها فى وهج أخضرء فيجب علينا أن نفهم 
أن العقل السينمائى يفكر مباشرة فى هذه اللحظة ككل (التأطير» وشریط الصوت. 
والحرکه» واللون). إن العقل السينمائى يكشف عن أفكاره ومعتقداته من خلال "خطاب" 
فان التفكير السینمانی هو التفكير الأسلويى للعقل السينمائى» كيف يفكر العقل 
السينمائى فى الفيلم (ويقدم له الأفكار). مثلما پدور الفيلم حول جاك شاعرا 
الفصل السابع. لذلك سوف نعود إلى السؤال حول طبيعة العقل السينمائى والتفكير 
السينمائى. 


هو 


ما بعد الظاهراتى 


لقد كانت الظاهراتية مفيدة فى توضيح حضور العقل السينمائى فى عالمه 
(مقاصده وکینونته), لكن السينما ليست ذاتها ظاهراتية بالتحدید» لكن وضع مفهوم 
للسينما باستخدام زرع الظاهراتية فيها سوف يؤدى إلى الكثير من التقييد. ويالنسبة 
لسويشاك فان السينما ما بعد ظاهراتيةء فى آنها تخبرنا بأشياء عن ظاهرتناء على 
سبيل المثال فنحن بشر نقصد إلى غياب الأشياء التى نراها جزئيًا (الأوجه الأخرى 
للمكعب)ء بينما يقصد العقل السينمائى إلى الحضور فقط بواسطة التفكير فى الأشياء 
بطريقة محددة (الزاوية» اللون. المسافة). وهذا الوجه الفلسفى للسينما هو وجه دقیق, 
لكنه إلى حد ما غير مفيد بالنسبة للمتفرج. إن ذلك سوف يتبعه أن محاولة جعل 
السينما تجسد التجربة البشرية الصحيحة ظاهراتيًا سوف يضع بدوره القيود. إن 
العقل السينمائى يستطيع أن يكون ای شىء وأن يذهب إلى أى مكان» إنه وجود مرن 
تم إنكار وجوده بشكل واضح فى فيلم مثل 'سيدة فى البحيرة الذى ابتعد - كما 


145 


آشارت سویشاك - عن إدراك "العناصر "التسامية" فى وجوده الجسد ۳۲ ان للعقل 
السینمانی ظاهراتیته السينمائية الخاصة, طریقته الخاصة فى الانتباه إلى عاله (إنه 
يفكر فى امرأة محبوية من خلال بورة ناعمة؛ ونحن لا نفعل ذلك). إن السینما تقدم 
ظاهراتية آخری. والعقل السینمائی هو شىء آخر, وله طريقته الخاصة فى تفکیرنا 
فيما آیدرکه و یسمعه . 

لکن هل يجب علینا - كما یقول نويل کارول» أن نعرف أكثر بکثیر عن العقل 
البشری قبل أن نقیم أية آرابطة بینه وبين السینما؟ من ناحية فان کارول یستخدم 
التناظر والتشابه بینهماء عندئذ فإنه يركز بشکل ضیق على الاستبدال الشکلی للرؤية 
بالفكر. وهکذا فان انتقاده لنظرية للسینما تجد العملیات السينمائية کانها مصاغه فى 
نموذح العملیات الذهنية"(۲) هذا الانتقاد ليس من الصعب الاختلاف معه. وعلی عکس 
مونستربیرج» وعلی عکس النظریات السينمائية التی ينتقدها کارول, فان الفیلموسوفی 
لا تحاول - على سبیل الثال - البرهنة على أن اللقطة القريبة "مساوية للعملية النفسیه 
للانتباه(۲۸).کما یجادل کارول فى أن الرء لا یمکنه استخدام العقل کمفهوم فى 
التنظیر للسینما لأننا لا نعرف ما فيه الكفاية حول كيفية عمل العقل ذاته. بالضبط 
فالعقل السينمائى یمکن أن یجعلنا نشعر بالأشیاء ونجد أن من الصعب تفسیر هذه 
العملية. ولکن بقحص مصطلحات التشبیه بالعقل لوصف السینما فإننا لا نعطی فقط 
اللحم الحی للأشكال السينمائية. فربما نکون آیضا نساعد فى تفسیر عقولنا ذاتها. 
(لاذا لا تستطیم السینما أن "تساعدنا" فى بحثنا عن نظرية آکثر ملاعمة" عن العقل؟). 
إننا نتحدث عن العقل بشکل طبیعی بدون معرفة متخصصة. وان من المثير للاهتمام 
هو اللغة التی نستخدمها لکی نقترب من تفسیر العقل, والذی یعکس - بالعدید من 
الطرق - اللغة التی نستخدمها لکی نقترب من وصفه بالصور السینمانیه. 

إن العقل السینمائی یفکر أفضل مناء كما أنه یتجاوز تفکیرنا: إنه لا يستطيع 
فقط أن بعرض لنا الأشياء الحقيقية التى كانت من قبل مغلقة أمامنا (الخلاياء عيون 
الحشرات, وما إلى ذلك)؛ لكنه يعرض لنا أيضًا أحدائًا وأشكالاً غير حقيقية على 
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الاطلاق. والحركة البطيئة هی نموذج جید. فهی تعرض لنا صورا لا يمكن لنا أن 
حصل علیها بانفسنا (وذلك برغم مفارقة أن الحركة البطيئة يتم إعطاؤها دائما تفسیرا 
ظاهراتیا). إن السینما عند إبستين "عبن مستقلة عن العین ,(۳۹) والسینما تری بدون 
عینین» وتراقب دون إدراك. وتخلق الصور دون بصرء وتفکر بدون وعی. إن العقل 
السينمائى لدیه قدرات اقل وأكثر مناء إن له قدرات مختلفة عنا. إن التفکیر السینمائی 
ببساطة یختلف عن تفکیرنا. والفیلموسوفی تؤمن بأن السینما مختلفة إلى حد کبیر عن 
التجریه البشریه - ريما یکون لهما أبنية متشابهة, لکن عالیهما متوازیان. حیث کل 
شىء مختلف قلیلاً (خذ مثلاً العمق ونسبة آبعاد الشاشة واللون وغیاب قفرات العين 
فوق الصورة السينمائية الاساسیة). ومن الحوری لفهوم العقل السینمائی کون 
التفکیر السینمائی جديداء إنه تفکیرا مواز (وتفکیر ما بعد الفکر أيضا). إن التفکیر 
السینمائی یتجاوز تفکیرنا (ویساعدنا على أن نفهم تفکیرنا). إنه لیس فيزيقيًاء ولا 
ميتافيزيقياء لكنه ما بعد الیتافیزیقا فى قدرته على التفکیر. لکننی سوف أترك الاکثر 
تفصیلاً لهذه الأفكار حتی يأتى الفصل الأخير. 


ما التفکیر السینمانی ؟ 


إذا لم يكن العقل السينمائى مناظرا تماما لعقلناء وإذا كان التفکیر السینمائی 
مختلفا عن تفكيرناء إذن ما هو نوع التفکیر الذی تقوم به السينما؟ إن ما یکونه" 
التفكير السينمائى يمكن عرضه فقط من خلال الأمثلة ومجمل الفصل السابع سوف 
ينشغل بمثل هذا المشروع» لكنه أمر آخر أن نشرح ما هو نوع تفكير التفكير 
السينمائى. وإذا وضعنا فى الاعتبار الأفكار التى وردت فى الفصول السابقة فقد 
نستطيع أن نبداً بفصل هذا التفكير السینمائی عن کونه مقيدًا بأشكال وأنماط محددة 
من السینما. إن التفکیر السینمانی لا یعتمد على الشخصیات أو المؤلفين التضمنین, 
وهو لا يوضع ببساطة فى نفس الصف مع الکامیرا", وهو ليس ببساطة إشارة إلى 
قصص أو تلميحات فلسفية» وهو لا يعتمد على مخرج مبدع» وهو ليس شبيها بالحلم 
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أو اللاوعى» ولا ينطبق فقط على السینما التجريدية أو التأملة لذاتهاء وهو لیس مناظرا 
للتفكير والادراك البشريين. دعنا نأخذ هذه القارنة الأخيرة الهمة: إن التفکیر 
السینمائی لیس شبیها بالتفکیر البشری. إن هذا یعنی أن العقل السینمائی لا یعرض 
الفکر البشری, وهو لیس مرآة لعقولنا. إنه لا یجعل الفکر مرئياء إنه لیس ببساطة 
الأفكار التخيلة لشخصية يتم عرضها بواسطة السینماء إنه لیس عن اعطاء حالات 
داخلية, انه لا يعرض حالات مجازية أو ذهنية. ولیس وعیا تحول إلى شىء (کما 
يحدث فیما یتعلق بالوعی البشری). 


اذن ما هو التفکیر البشری؟ انه التخطیط, والتامل» وحل الشکلات. وحلم الیقظه 
والعقلانية, والحکم والتخیل. ان للتفکیر البشری آفکارا آو صورا فى الذهن. الآن: 
تستطیع السینما أن تعرض الصور الخيالية وأحلام اليقظة, لکن هل تستطیع أن 
تعرض العقلانية والحکم؟ أستطیع أن اقول آنها بمکنها ولا یمکنها آن تفعل ذلك. انه لا 
یمکنها بمعنی أن عقولنا تستطيع 3 تحقیق العقلانية دون أن تعرض "معان ا هت 
العقلانية. إن هناك نتيجة لها, قرارا آو رای لکن لیس هناك مظهر للعقلانية. كما أن 
السینما تستطیم بمعنی أنه یمکنها أن تعرض حکم شخص بأن تعرضه لنا بطريقة 
محددة - اننا لا نستطیع إظهار أحكامناء إننا نستطیع أن نخبر شخصا ما بحکمنا 
النهانی. وهکذا فان السینما تستطیم أن تفکر آقل وأكثر منا. وهذا هو السیب فى أن 
مسالة التشابه" بینهما ترد كثيراً . يجب علینا أن نبد من نقطة أن التفکیر السینمانی 
والتفکیر البشری مختلفان, ثم نتحرك قدما لکی نسال أى نوع من التفکیر تعرضه لنا 
السینما, آکثر من لومنا إياها على عدم قدرتها على أن تعرض برهانا جدلیا ما. 

كما أن التفکیر السینمائی لیس (بالتحدید) مجازیا . إن التفرج على آفلام 
إيزنشتين يصل إلى حالة من النشوة بسبب "مجازية الفیلم. فهناك صور محددة 
(خاصة تلك التی تحتوی على رموز) تشیر إلى معنی أعم؛ وهذه الصور يجب أن تکون 
مفتوحة لکی تصبح (آو لکی تشیر إلى | تيمة الفیلم. إن الونتاج الذای یصنم مكار 
یصبح صورا للفكر فى عقل التفرج. إن السینما تجعلنا نفكرء تجعلنا نقیم علاقة بين 
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الفیلم وآفکار أخرىء ولکن ذلك ليس سببا إلى أن ندعو الفیلم شيئًا مفکرا. إن حركة 
فى الفيلم ليست بالتحديد مجازية, إنها تؤثر على نحو فوری» لتعطی المتفرج معرفة 
حول موضوعات الفيلم دون أن تضطرنا للتفكير أو الرجوع إلى أفكار خارج الفيلم. إن 
التفكير السينمائى موجود داخل السینما . ويمكن للمتفرج أن يراه عندما يعتنق 
مفاهيم الفيلموسوفى. وحتى لو كان العقل السينمائى يتعلق بالمفاهيم أكثر من الوصف 
الإمبريقى للسينماء فإنه ليس متسامیا. إنه حقيقى وفعال»- إننا نستطيع بالفعل أن 
کو الفيلم وهو يفكر إذا قبلنا المفاهيم التى تصنعها الفيلموسوفى. 

وقد تسال, إذن لماذا نطلق عليه التفكير إذا لم يكن يشبه تفكيرنا. إن التشابه بين 
العقل البشرى والعقل السینمائی هو تشابه وظيفى (أو مواز) أكثر من كونه تشابهًا 
ظاهراتیا. لقد آدرك آندرو ویکلیر ذلك فى مناقشته فى عام ۱۹۳۸ لونستربیر ا 
وبالنسبه لیروس کاوین فان عقل التفرج يرى فى السینما نسخة من عملياته 
الخاصة( ٠‏ ان الفیلم یمثل نسخته الخاصة" للتفکیر البشری» وهذا لیس معناه آن 
اللقطة القريبة تقوم بوظيفة" الانتباه البشری, لأنها تمثل انتباها سينمائيًا مختلقًا 
تماما. والفیلم وسوفی تدرك أن السینما كانت تفکر دائمًا (وتتسایل, وتحکم). 
والفیلموسوفی تقوم ببساطة بصیاغة ذلك فى مفاهیم. إن القول بان العقل السینمانی 
یفکر هو بمعنی الانتباه, والخلق» والعرفة. إنه عقلها الخاص, وطریقتها الخاصة. 
فیما یتعلق بالتفکیر - إنها تقوم لنفسها بتصمیم آفکار جديدة. انها حرة فى أن تفکر 
فيما تریده (وهی على عکس الفوضی النسبية فى آذهانناء فان الأفلام تستطیع أن 
تفکر فى الصور الواضحة الدقیقة). ومن خلال التأثر بفكرة الامکانیات (غير المکن 
تحقیقها) الخاصة بالوعی. فان ذلك بالتحدید تفکیر "سینمائی . وذلك هو السبب هو أن 
من المطلوب وجود مصطلحات جدیدة: إن السینما تعرض لنا التفکیر السینمانی"» 
الذی ینبم من العقل السینمائی . واذا كنت تتذکر فبالنسبة لآرتو فانه كان على الأفكار 
البشرية لکی تظهر فى السینما أن تخضم لعملية سحق ۲۲۲ يجب أن تطحن إلى 
اصولها الأساسية قبل أن تعود للحياة من خلال السینما. ویمعنی عام فان هناك 
طریقتین کلاسیکیتین يقال إن السینما تفکر بهما. إن هذا الفیلم یجعل التفرج يفكرء 
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بینما یجسد ذاك الفیلم ذاته التفکیر. وهذا ما يمكن أن نطلق عليه أطروحة الصدمة, 
وآطروحة الفعل/ الحلول الذاتية. والفیلموسوفی تجد آن احداهما تشمل لاخر فى 
العادةء فالسینما لا تستطیع خلق تفکیر جدید فى التفرج دون أن يقال انها هی ذاتها تفكر . 

وفی آطروحة الصدمة الكلاسيكية. ففی العادة فان التولیف-التحولات هی التی 
تخلق الفاهیم فى عقل التفرج. ان الصدمة الناشئة عن لقطتین تصنم فکرة داخل 
التفرج. وان تذبذبا فى الخ يتيح للمتفرج الفكرة التی یقصدها العقل السینمائی, ولا 
بستطیم التفرج فى العادة الا أن يستقبل الصدمة ویشعر بالفكرة. وفی نسخته 
الصدمة الی فکرة" التفکیر السینمائی یکون التفرح :زاتما کائنا مستقلاً بذاته, 
کالانسان الالی الذی لا يفكر ويخضع للقوانین الفيزيائيةء ولا يستطيع إلا أن یصنع 
رد فعل للصدمة بان يبدأ فى التفکیر. وکل من إيزنشتين ودولوز يصنع نظرية عن 
الحركة الثانية» فى العودة. إن التفکیر الجدید للمتفرج يأخذه عائذا إلى الفیلم» وهکذا 
فان التجربة الستمرة للسینما تصبح دائرة من الصدمات والتفکیر: صدمه فكرة 
عودة إلى الصور» صدمة تانیه» فکرة. عودة الى الصور. صدمه تالنه. إن هذه الصدمة 
تؤدى إلى طريقة جديدة فى التفکیر. تفکیر بالصورة فى الفاهیم الوجدانية (نوع جدید 
من تفکیر التفرج سوف أتناوله بالتفصیل لاحقا). 


والصورة - العلاقة عند دولوز هى امتداد لأطروحة الصدمة إلى فكرةء وهکذا 
عندما ننسب التفکیر إلى السینما فان ذلك يكون بالطريقة التی تدفع بها صور محددة 
التفرج إلى أن يقيم علاقة بين تلك الصورة والصور والأفكار الأخرى. إن الصورة- 
العلاقة عند دولوز تحول صور الإدراك والفعل والتأثير العاطفی, أى أنها تعطى هذه 
الصور وجها ذهنیا (الحركة تصبح علاقةء اللقطة القريبة تصبح علاقة؛ وما إلى ذلك). 
إن هذه العلاقات تجريدية أكثر من كونها طبيعية: فالعقل السينمائى يحاول أن يخبرنا 
بأشياء لم نكن نفترضها بأنفسنا. وتلك هی أيضا حالة شخص آخر مثل جيلبير 
لاكونت» فعنده تتيح تحولات التوليف أسلويًا کلاسیکیا فى التفكير من خلال إقامة 
علاقات (من هذا إلى ذاك). ويقدم دولوز الحجة على أن أفلام هيتشكوك تقدم أفضل 
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مثال على الصورة-العلاقة. إن العقل السینمائی عند هیتشکوك بترك الشسخصیات 
وراءه لکی يقوم یفحصه الخاص لدراما العالم السینماتی» ویصنم التفکیر السینمانی 
(الحرکات. التحولات الى الأشياء) الذى يدفع المتفرج إلى ان یفسر العلاقات التی 
N E E ES 0 O 1‏ 
يوحى بها التفكير السینمائی("". وعندما يخبرنا فيلم "النافذة الخلفية كيف كسر 
جيفريس ساقه. فإن الصورة والتفكير اللذين يتم عرضهما يصنعان علاقة مفهومة. إن 
العقل السينمائى يكشف العلاقات بين الناس والأشياء (بين الساق المكسورة. وصورة 
أو موضو ع: العلاقة (بین صوره السباق والکامیرا المحطمة وساق جدفردس المكسورة). 


قك هی الطريقة التی "یعمل" دائما بها التفکیر السینمائی على نحو أساسی: 
نحن نشعر بالفهوم بسبب صورة, لذلك نربط الفهوم بهذه الصورة (مما یژدی إلى - 
أو بسبب آننا نملك - مفهوم التفکیر السینمائی فى عقولنا أثناء مشاهدتنا الفیلم). إن 
الفكرة (العلاقة» الفكرة الفامضة) تتوسط بين الصورة والتفرج. والصورةء وما يشعر 
التفرج أنه تفكير الفیلم» یقیمان علاقة» وهذا الشیء الثالت" هو الذهنی" عند دولوز - 
من خلال فهمه ل سى إس بیرس. وهکذا فإن التفکیر السینمائی یخلق نوعا من ذلك 
التالث عند بيرسء الصورة و حدثها , معناها الفکر. یصبحان فى علاقة. وهکذا فان 
العلاقة-الصورة هی الصورة الذهنية بالنسبة للمتفرج» صورة الفکر. نحن نقول عندئذ 
إن الفیلم كان يفكر فى تلك الفكرة - أن تحاول الصور خلق فكرة فى عقل المتفرج. 
وصورة الفكر لدى المتفرج تصبح فكر الفيلم. والصورة تفسر لأن الصورة تدفع المتفرج 
للتفسير. لهذا فإنه فى أطروحة الصدمة فإن الفيلم يفكر لآن الصورة تدفع المتفرج 
للتفکیر . 

وفی النهاية فإن أى مفهوم عن التفکیر السینمائی يجب أن يدور حول آطروحة أن 
التفرج عليه أن يفكرء أن یخلق أفكارًا جديدة. بسبب الفیلم. لكن مفهوم التفکیر 
السينمائى لا یمکن أن یتاسس على آطروحة أن على المتفرج أن يفكرء وهذا هو 
السبب فى أن أطروحة الصدمة/ العلاقة ليست إلا أحد أوجه التفكير السينمائى. 
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ودولوز نفسه تقدم من هذا التناول الخشن للصدمة/ العلاقة حتی نجعل التفرج یفکر» 
تقدم إلى مفهوم أن السینما فکر جدید. ينمو آکثر من کونه آفکارا صادمة فى عقل 
التفرج. وبالنسبة لدولوز فان هوية الصورة والفهوم تعنی السینما التی یکون جوهرها 
الفکر ووظیفته(*۲. إن للسینما صورها الخاصة للفکر. التی تعید خلق آشیاء 
وموضوعات السينماء تعید دراسة السینما السردية. وفی التفکیر السینمانی تكون 
الصورء والتکوینات داخل الکادر. والحرکات, متجاوزة للذاتية. كما تکون تفسيرية على 
نحو حر. إن للتفکیر السینمائی طریقته الخاصة فى صياغة الزمان» فالسینما تتحرك 
بحرية خلال وحول الزمان» ویمکن أن تکون لا خطية ولا متعاقبة. ویمکن للعقل 
السینمانی أن یقرر أن يحرك الدراما على نحو جانبی, لتتحرك فیما وراء 'سردية 
حكاية القصة إلى صورة وصوت خالصین. إن التفکیر السینمائی العتاد کلاسیکیا 
متعاقب زمنيّاء ویستخدم آشکال التفکیر الحسی, لکن یمکن للتفکیر السینمائی آیضا 
أن يُظهر نفسه فى صدوع تحولات التولیف - 'بين' وأو" - لکی یخلق ما طلق عليه 
دولوز فرق الامكانية. إن السینما "تقوم" بالتفکیر, أكثر من کونها آتحض على" التفکیر. 
والتفکیر السینمانی متأصل فى الفیلم. والعقل السینمائی ینعکس على الشخصیات 
والأشياء داخل العالم السينمائى. وهذا الانعکاس له قطبان للانتباه - إنه یمکن أن 
يكون حسابيًا أو تأمليّاء تاکیدیا أو متسائلاء أو العدید من التدرجات بين هذين القطبین. 


إن السینما يمكن أن تستدعی لنا إمكانية رؤية ما هو سیکولوجی من خلال 
السلوك. لذلك فان التفکیر السینمائی هو شکل سينمائى للسلوك - فالسینما مولفة من 
آفعال وأحداث شكلية للحركة أو التحولات الزمانية. وهذه الأفعال السينمائية الفيزيائية 
تكشف عن "فعل" العقل السينمائى. وفيما يتعلق بالحركة الثالثة عند دولوز فإن الوحدة 
بين الفكر والصورة هو الفکر- الفعل" (صدمات الحركة الأولى ينتج عنها آفکار 
"نقدية", والحركة الثانية من الفكر إلى الصورة يطلق عليها فكرة "منومة"). وعلى سبيل 
الثال, فان العقل السينمائى قد يستخدم الحركة المتدفقة فوق مجموعة من الناس لكى 
بفکر فى علاقة بين هؤلاء الناس (انظر على سبيل المثال فيلم "هارمونیات فیرکمایستر 
عند نهاية الفصل السابع). وكما لاحظ جيرارد فورت باکیل فإن نشاطات التكنيك 
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(الشکل السینمانی) ينتج عنها مفهوم محدد للشخصیات والاشیاء فى السینما. وهکذا 
فان الحركة تصبح جزءا آساسیا من التفکیر السینمانی» برغم أن الفیلموسوفی قد لا 
تواقق اعا غ سا رق وله فر ورون غ درل | هقی خا له تساف قافن 
خترگه هی التیاه ذاكي] !9خ اوه واه التقوينالساكن لا تال لشفل من 
لحظات التفكير السینمائی» لكن الحركة تبث الفعل فى التفكير السينمائى بالعديد من 
الطرق. لتجعله عقلانيًا أو متسائلاً أو متعلقًا بالتاريخ أو ما إلى ذلك. 

ومع ذلك» فمع اعتبار عدم قدرة السينما على أن تمثل بدقة "الحجة" أو النطق" 
تون اينات ان الشاعن ا عو ا اکتا يفك إن و 
الغ رسكن لها انشا ان :تمل معتقد وا ایا ایض 
(نحن نشعر يطريقة ما تجاه شىء ما). ان معظم الفن يعبر عن مشاعر أو عواطف؛ 
والسینما عند بیلا بالاش یمکن أن تعرض انا العواطف غير الرئية ۷۰ ') ومن الحقیقی 
أن معظم الأشكال السينمائية تجسد جانبا عاطفیا من "التفکیر": إن الالوان توحی 
آشکال تشبه الشاعر البشرية أكثر من التفکیر الصارم. إذن لاذا لا نطلق علیها جمیعا 
الشعور السینمائی؟ آولا وقبل کل شیء فان التفکیر السینمائی هو سینما" تفکر, 
والأشکال وا لأسالیب السينمائية غیر الصارمة فی تأثیرهاء ذلك فان التفکیر 
السینمائی یشیر بالفعل إلى تفکیر "عاطفی". لکن الاکثر آهمية أن التفکیر السینمائی 
والعقل السينمائى يفكر ویشعر, لکن كلا منهما یمکن أن نطلق عليه تفکیرا. معظم 
التفکیر السینمائی قد يكون عاطفیا أو حسياء لکن المضطلح یسمم لكل آنوا ع القصد 
أن تصبح سارية فى السینما, فالفیلم یمکن أن يقصد عاطفیا أو بنیویا أو بشكل أكثر 
البحثيةء أو التعبيرية الأكثر دقة عند هيتشكوك أو سكورسيزى). ومفهوم التفكير 
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والجزء الخلاق من هذا الفهوم هو ما یتعلق ب الاختیار, والایمان (أو 
التصدیق ). و الحکم" - إنها عناصر مهمة فى التفکیر الانسانی. وهی السبب فى أن 
مفهوم التفکیر فیما یتعلق بالسینما قد نشاً. إن السینما لا تستطيع أن تفکر بدون 
اختیار, وایمان وحکم. على سبیل الثال, إنه یمکن أن يكون حکما بشأن منظر 
طبیعی, أو إيماتا بشخصية, أو اختیارا لزاوية» إن العقل السینمائی قد يفكر فى منظر 
أو شخصية على نحو معین» بواسطة اللون أو التآطیر أو ما إلى ذلك. والتفرج يرى 
عادًا مشابها لعاله» لكن يتم التفكير فيه بطريقة أخرى. إن استخدام مصطلحات بعينها 
فيما يتعلق برؤية التفكير السينمائى باعتباره مقصودا بهذه الطرق يعطى آیضا أفكارا 
(التأطيرء الحركة) كقوة مضافة للمتفرج. لذلك فان العقل السينمائى هو آلية 
(ميكانيزم): بينما يتخذ التفكير السينمائى وظائف افتراضية: استخدام الفيلم لكى 
یجسد العقلانية حول الدراما. انهه العقلانية السينمائية الخاصة متاحة آساسا من 
خلال امکانیات الاختیار: فالعقل السینمائی بقرر أن یعرض هذا أو ذلك, يقرر أن يأتى 
لنا بهذا الصور ولیست صورا آخری, یقرر أن یعرض شخصية من أسفل ولیس من 
آعلی. إن الصورة تصبح هی فعل التفکیر الجدید - فلقطة قريبة یمکن أن يدخلها العقل 
السینمائی فى المشهد لکی یجعل التفرج یتساءل حول ما يعتقد أنه یعرفه. ویشکل يبدو 
براجماتيًاء فإن العقل السینمائی یمکن أن يكون فى الحقيقة استدلالیا ویصدر 
الأحكام» لکی يوجه تجربة التفرج بینما يبدو أنه محاید تماما . 


والایمان هو اختیار (من الاختیارات اللانهائية التی یملکها العقل السينمائى). لقد 
كان دولوز هو الاکثر وضوحا بهذا الشأنء فقد قال بأن السینما لا تصور العالم على 
شريط سینمائی فقطء ولکنها تصور الایمان بالعالم!" . إنه إيمان» فوری. يعيش فى 
الصور والأصوات السينمائية التی آیخلقها" العقل السینمائی» إننا نری" إيمان العقل 
السینمائی بشأن شخصية. وأنحن نری الشخصية والایمان بها باعتبارهما شينًا 
واحدًا". وفى النهاية فإن العقل السينمائى يكاد أن يصبح مرادفا للایمان, كأن أحدهما 
يتضمن الآخر. والفيلموسوفى تهدف الى اعادة الضوء إلى الصلة بين المتفرج والسينما 
(ومن ثم بين البشر والواقع) من خلال الكشف عن هذا "الإيمان". وبذلك فان العقل 
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السینمائی یعطینا شین بشکل يكاد أن يكون محایدا. أو یمکنه أن یعطینا هذا الشىء 
عبر (مع. أو فی. أو من خلال) حکم معبر حول هذا الشیء. لذلك فإن التفرج يرى 
الشیء مع هذا الحکم. هذا الایمان. 

ویساعدنا ایزنشتین على أن نتأکد من أن الأفلام یمکن أن یکون لها نمط من 
التفکیر السینمائی یسری فى الفیلم کله. وهو يصبغ بصبفته کل صور الفیلم. لذلك فإن 
الفیلم یعطی كله تيمة. وأفضل الأفلام تخدم هذه التيمة بان تجعل کل صورة جزءًا من 
هذا النمط من التفکیر السينمائى (الطبيعة التسائلة فى فیلم ماجنولیا", الطبيعة 
التاملية فى الخط الاحمر الرفیع"؛ الطبيعية التوكيدية فى روزیتا ). وهکذا فان کل 
آجزاء الفیلم ذات علاقة ببعضها البعض, لتعطی التفرح إحساسًا تراکمیا بتفکیر 
الفیلم. لذلك فإن للعقل السینمائی أحواله الايمانية: الأنواع الختلفة من القصد تجاه 
الأشياء والشخصیات التی یقدمها - الحب, الشك, الرفض, وما إلى ذلك. وهکذا فان 
التفکیر السینمائی يستطيع بحق أن يكون متسائلا مثل الخبر السری السینمائی عند 
بارکر تایلر. باحتًا عن الاشیاء ذات العلاقة بالشخصیات. ان هذه الأنماط المختلفة من 
التفکیر السینمائی سوف تصبح واضحة من خلال الأمثلة فى الفصل السابم, لکن لیس 
هناك تصنیفات حادة وسريعة للتفکیر. إن التفکیر السینمائی یمکن رژیته على أن یفکر 
بشکل عرضی او مقصود (عادة من خلال التولیف), لکن لیس هناك مشهد بعینه من 
الصور يمكن أن يعبر عن علاقة السببية. إن السینما ليست كلها فكرة أو مفهومًا 
(لكونها أنواعا من التفكير) - والفيلم الممل لايزال يفكرء لكن فقط بشكل غير مثير 
للاهتمام - لكن السينما تستطيع أيضنا أن تبنى تفكيرها لكى تصنع نوعا من التفكير 
ذى الافکار أو المفاهيم. إن كافيل يشعر أن أفلاما مثل 'هيروشيما حبيبى" لرینیه, 
و المغامرة لانطونیونی. هى آعمال فن سینمائی قاطع فى تحويله للمفاهيم... لما يشكل 
سينا للفکر ("۲. والفيلم المجرد عند بالاش يعرف 'قانوئًا واحدًا فقط: تداعى 
الافکار 7" ولکن من الهم آيضنا ألا ناخذ العقل السینمائی بشکل 'ذهنئ" مفرط: فهو 
قد يفكر مازحاء متلاعبا. متحركًا فى نشاط, كما یفکر بشکل 'فلسفى". إن التفکیر 
السينمائى يصبح على نحو ما أكثر ذهنية أو "تصنيفية" عندما يبدأ فى التعبير منطقيً 
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عن مجال موضوعاته وشخصیاته. إن السینما قد تعطینا ببساطة لقطة قریبه لجزء من 
شی». لکی تؤكد علیه. ثم تعطینا الشیء كله» لکی یفهم التفرج الان على نحو مجسد 
علاقة الجزء بالکل. وأحكام التفکیر السینمائی هی فى العادة عاطفية أكثر من کونها 
ذهنية - لکنها أحكام سينمائية یمکن أن تتطور إلى أن تکون ذهنية أو ذات علاقة 
بالمفاهيم. وكما فى الونتاج العضوی, فان التفكير السينمائى يعطى عقلانية مباشرة» 
قاسية من خلال الصور. والعقل السینمائی یعطینا احساسا بالافکار. تلمیحات 
فلسفية" يهمس بها إلينا. إن التفکیر السینمائی یوحی, يلمح» یعطینا فكرة غامضة عن 
الأفكار (التی ریما تکون آفکارا محددة). وهکذا فان العقل السینمانی یصنم أفكارا 
عاطفية, مشاعر حول الأفكار» شذرات من الفاهیم. الغامضة فى بنائها, والمقصود بها 
أن تکون مشوشة فى معانیها. ليست تلك نسخا سيئة من الأفكار النطقية الواضحة. 
لکنها آفکار سينمائية" مميزة. موجودة فى حالة صورء فى حاله تدفق وتغير 
متواصلین, إن العقل السينمائى هو مواز للفكرء والتفكير السينمائى موجود خارج 
كوم ديا ورا القست الخالضى الذعان: انا که 


المتفرج 


فى نهاية ما يطلق عليه بشكل هائل العقل السينمائى ما بعد الیتافیزیقی وما بعد 
الظاهراتی, والمتجاوز للذاتية. نصل إلى تفكير المتفرج. لذلك فان السؤال الاخیر لهذا 
الفصل يدور حول العلاقة بين العقل السينمائى والمتفرج - لانه من أجل الإجابة عن 
سؤال كيف تفكر السينما فإننا يجب أن ننظر إلى التفرج» وكيف يرى التفكير فى 
السينما. كيف تساعد مفاهيم الفیلموسوفی المتفرج؟ ما هو نوع التفكير الذى يصنعه 
التفکیر السینمائی فى التفرج؟ سوف أتناول هنا لمحة من هذه الأسئلة التى سوف 
تستمر فى الفصل التامن. 
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آولا وقبل کل شىء فان التفکیر السینمائی لا تتم قراعته بل الشعور به. وکما 
آدرك ایزنشتین فان هناك التحاما عضویا بین ماني الفکر الیشری ونا التفکیر 
السینمائی. ان الفکار-الصور فى السینما ملائمة تماما لخلق الأفکار- الصور فی 
عقل التفرج. وتهدف الفیلموسوفی ببساطة إلى تعزیز هذه الملاعمة بمفهومها عن 
العقل السینمائی (الذى يتضمن او یستتبع مفهوم التفکیر السینماتی). ومثل کل مفهوم 
جدید فإن بینه الفیلموسوفی الحقيقية هى خلفية تفکیرنا . وبهذا العنی فانها لعبة 
الفیلموسوفی» آبجدية الفیلموسوفی, التی يجب أن يتم تعلمها ثم نسیانها. حتی إن لم 
تضع آبدا فى زوایا النسیان. إن العقل السینمائی هو سلم للمفاهیم للصعود عليه ثم 
التخلص منه. إن السینما من الناحية التقنية لا تحتاج عقلاًء والفیلموسوفی ليست 
فحصا تجریدیا إمبريقياء إنها قرار للمتفرج إذا ما كان سوف يستخدم هذا المصطلح 
عندما يعايش فيلما. إن الفيلم ليس إلا ضوءا وصوتاء وما أريد إثباته هو أن المتفرج 
غ يستكي عقوو المقل ی الكن ساي السا لك وسيم ف 
تماما . ٍن هذ! لسن معناه آن الفهوم یخلق التفکیر السینماتی: فالتفرج یشعر بحضور 
الوکیل الفکر النظم. ومفاهیم الفیلموسوفی تعزز هذا الشعور وتطلقه» لتساعد التفرح 
فى فهم آکثر لنشاط الأشكال السينمائية. وأى متفرج يعايش فیلما بمفهوم العقل 
السینمائی سوف بری العقل السینمائی وهو یعمل, ثم يصبح العقل السینمانی متأصلا 
داخل الفیلم» والتفکیر السینمائی متاصل داخل الصور وتحولات التولیف وا لاصوات, 
ومع مفهوم العقل السینمائی والتفکیر السینمائی سوف یری" التفرج الأشكال 
السينمائية (الألوانء الحركةء تحولات التولیف, التأطيرء حدة البؤرة) باعتبارها مقاصد 
مفكرة. إن شکل فیلم یمکن عندئذ أن يتم فهمه على أنه الفیلم" وهو یفکر حول 

ويكلمات أخرىء فإنه بمجرد فهم العقل السينمائى» فإن هذا المفهوم يصبح 
ببساطة الفیلم" - الفيلم وقد عبر عن نفسه (وإن لم يكن يمثل لغة أو نظاما لغویا). إن 
ذلك يعنى بالنسبة للمتفرج أن الفيلم ببساطة يقوم بخلق ذاته ويقصد تجاه شخصياته 
وتا إن هذا ى انشا كما :سرف رق :فى الفصيل الخال اق كل الوكاء 
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السردیین موجودون داخل الفیلم ذاته. فى قصد مفرد يعطينا مکان الشهد وآفکار 
الشخصیات. وجهات النظر الموضوعية وتجارب الشخصیات. وتهدف الفیلموسوفی إلى 
أن تعید القصد الابداعی :إلى الفیلم. ولیس آن تأخذ التفرج من الفیلم إلى محرك 
للعرائس خارجی وظاهر. ويجب على التفرج أن يرى التفکیر السینمائی کمجرد جزء 
E‏ 

ولكى 'تزيل' الفیلموسوفی المتفرج من الفيلم» فانها تحاول أن تنشط لغة 
ومصطلحات شعرية. إن مفاهيم العقل السینمائی والتفكير السينمائى تخلق لغة 
عاطفية ومرنة للمتفرج لكى يعايش بها الفيلم. وکما لاحظ إيزنشتين فان المتفرج يجب 
عليه أن يفكر علی نحو حسی" تجاه الفيلم لكى يستخرج آکبر قدر منه. ولكى يستقبل 
ا اسان اض واا فاد فسوی تصن فل فيد اه 
والمصطلحات النقدية لمعظم الدراسات السينمائية. إن السينما قد تيداً بالتقنیات, لكن 
المتفرج لا يرى هذه التقنيات الآلية: الرافعات, واللقطات على قضبان» والکامیرا وما 
إلى ذلك. وهی فى ذاتها ليست مهمة لتجربة المتفرج. وكما تلاحظ سويشاك على نحو 
لاح فإننا لا نرى القضبان أو العربة التى توضع فوقها الكاميراء فلماذا إذن تشير 
الكتابات السينمائية إلى أن السينما كما لو أنها آلية موضوعية ما مثل سخان 
لیا نعم. ٍنها وساثل الفیلم لكن و التفرج لیس فى حاجة 
إلى أن "یعرف ذلك "خلال معايشة للفیلم". إن التفکیر السينمائى يقيم فى عاله. 
وهو" عالمه. أكثر من مجرد النظر" إليه على النحو الذى تغرينا به مصطلحات 
'الكاميرا". وهذا كله يتم تطبيقه بسیب الحرية الرقمية الجديدة للسينما (والتى لا 
تحتاج إلى الکامیر!). و الطريقة الف الوحيدة التی پجب آن نراها فی السینما هی 
سلوکها وتصرفاتها البصریه. 

يفن الأفظة على ان اتصطحات التقتیه یک آن كيين اناد السيها سکن 
أن نجده فى کتاب مدرسی مثل الفن السینمائی من تاليف ديفيد بوردویل وکریستین 
طومبسون, فالکتاب لا يجد "عقلانية عضوية" فى السينماء ولکن تصنیفات فقط. 
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تشریحا للاشکال, والسرعة والطول. علاوة على ذلك فان المؤلفين سوف یشدان الانتیاه 
- على سبیل الثال - إلى العدید من طرق التأطير (تکوین الکادر)» ولکن دون إعطاء 
القاریء طريقة لفهم التأطیر" فى ذاته. وهما فى کتابهما یضعان قائمة بكم هائل من 
آسالیب التأطیر, ویفرقان بحرص بين الزاوية وارتفا ع التصویر. إن اللغة التقنية تثقل 
وترهق إمكانيات آلعنی فى الناقشات السينمائية عند بوردویل وطومبسون, كما تخلق 
علاقة" تباعد بين الشكل والمعنى. إن المصطلحات التقنية بعيدة تمامًا عن التعبير عن 
الشاعر أو استقبالها؛ وعندما يبدا المؤلفان بمثل هذه الصطلحات فانهما يضعان 
حدودا للتفسیرات" عندها. إن طريقة محددة فى التأطير قد لا يكون لها معنى واحد 
فى رؤيتهما البراجماتية التى تعتمد على الذوق السائد» وهذا أمر دقيق» لكن المعانى أو 
قصد الخرج التى يسمحان لنفسيهما بها (مثل معظم نظريات السينما ونقد 
الميزانسين) توجد فى العلاقة الوطيدة" بين الشكل والعنی» أو من خلال التجرية. إن 
تلك نظرية من النوع الذى تقول: انتبه إلى زاوية الكاميرا النخفضة. لأن ذلك يجعلك 
تشعر بكذا وکذا. وهی بالتالى كذا وكذا. وليس من المعتاد على نظرية كلاسيكية 
للسينما أن تحتوى على هذه الأحكام القاطعة, لأنها بيساطة ليس لديها ارتباط" 
حدسى بالمعنى. والفيلموسوفى تهدف إلى تنظيم العلاقة بين الشكل والمعنى. 


لذلك فإن الشىء الأكثر أهمية هو أن نتذكر هنا - وذلك هو إحدى أكثر النقاط فى 
الفيلموسوفى - أن مفهوم التفكير السينمائى يغير أشكال آفعال السينما. الأفلامء 
وفهمنا. ومن الامثلة السريعة من فيلم الرفاق الطیبون : إن شخصيتى رای ليوتا 
وروبرت دی نیرو يجلسان فى مطعم فى جزء متآخر من الفیلم» ثم يقوم الفيلم بحركة 
(أصبحت كلاسيكية الآن) بالتراجع فوق قضبان بينما تقترب من الحدث من خلال 
عدسة الزووم (يمكن رؤية تقدم الكاميرا على قضبان وتراجع العدسة بالزووم فى فيلم 
الفك المفترس عندما يجلس روى شنايدر على الشاطئ ثم تهاجم سمكة القرش). 
الآن فإن الوصف التقنی آو الشكلى سوف يتحدث بدقة عن حركة الكاميرا تلك ويفرح 
بان يشرح الكيفية التى حدثت بها. اننا لسنا فى حاجة لأن يقال لنا ماذا بصنعه 
الفيلم تقنياء إننا نستطيع أن نرى ما يفعله". والوصف الذى يرد فى الدراسات 
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بالتالی تفسیرانها) هذا د المخرج TT‏ "محا ارا شكلم" فى 
تغيير عالم الشخصيات. ان هذا الشكل العام من الوصف قد استخدم گرا فى 
الدراسات الزمنية لزمن طويل. ثم يستخدم الكاتب هذا الوصف الأساسى لكى يبنى 
فى عالهما. إن الفيلم يعرض لنا العالم المفلق لهذين لرجلین (وذلك بان مت 
شكل الصورة) فى العلاقة بين الرجلین وعلاقتهما بالعالم الخارجى. وبالطبع فإن 
توحید الشکل والضمون باستخدام مفهوم التفکیر السینمائی یخلق كلا متکاملا 
بالتسبة للمتفرج. 

يجب ألا يتم تشریح السینما إلى زوایا کامیرا منخفضة ومتوسطه وعالیه - 
وسوف یکون هناك انا زوایا بن هذه التصنیفات لذلك فان بناء مقهوم عن کائن 
سینمائی يكيف نفسه وفقًا لما یفعله فیلم محددء هذا البناء يبدو طريقة آکثر فائدة 
للاستمرار فیها . الى مفهوم العقل السینمائی یعطی سببا کی ی وتا تال اضر 
جمالیا ذا تفکیر عمیق. ومفهوم التفکیر السينمائى لا یعطی فقط (طارا للتکیف, لکنه 
بوحد أيضا بين العنی والشکل. إن هذه الوحدة العضوية بين السینما والتفرج تتیح 
'معايشة العنی. ان العقل السینمانئی لا بحدد العانی» انه بحدد آفعال التفکیر 
السینمائی التی ندرك بها العانی ونخلقها. وکما یقول میرلویونتی فان معنی فیلم ما 
إن ای یی فى شی إا و( . والمعنى يصيح باش ومتاصادٌ فى الابقا 
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وعلماء السرد - على سبیل الخال - مهتمون ساسا بالصدق فى کینونتهه 
جلا لشكلة السارد الراوی غیر الوثوق به. لکن الدافع الکلی وراء صانم الصور 
الاعظم يجب أن يكون هو التجرية التی یخرج بها التفرج - وکیف سوف یکون لقاژه 
مع الفیلم. اننی أعتقد آنه سوف یکون لقاء عضویا فا ا دون القفز بين الرواة 
والشخصیات. والأصالة وعدم الأصالة. ومفهوم العقل السینمائی یقدم للمتفرج مصدرا 
أو أن تلك الحركة ليست مسالة الکامیرا أو آليات الرافعة وانما العواطف والشاعر. 
لذلك» وكما يرى الظاهراتيون تماما العالم باعتباره ممتلا وكثيفًا بالمشاعرء فإن المتفرج 
يرى السينما على نحو مشابه. باعتبارها مقصودة تماماء ليعطى لكل حركة شكلية 


ومن أجل صياغة مفهوم سينمائى تماما بطريقة تؤدى إلى التجربة الأكثر جمالية 
عند التفرج. فإنه يجب إعادة تشكيل السينما باعتبارها عقلاً سینمائیا متفردًا. إن ما 
يفعله مفهوم العقل السينمائى هو أن يقدم سببا قصديًا ودراميّاء وبالتالى تأثیرا جماليًا 
ممکتا. لكل أشكال الصور التي یمکن أن بعطیها فیلم واحد. ومفهوم العقل السینمائی 
نعط ست اا جال فى أن الها تفوكن لكا ای ية ا القطات ا 
للناس والمكان يتغير شكلها من خلال فهمها على أنها "مقصودة" تماما. إن هذا التفكير 
السینماتی يصنع صورا افتراضية» صورا ذهنية فى عقل التفرج» والتى تصبح هی 
التلميحات الفيلموسوفية لمعانى الفيلم. ويينما يقوم العقل السينمائى بتمثيل صور الفكر 
السینمائی» فان المتفرج يخلق صور آفکاره الخاصة. تصادم الأفكار التى تلتحم أو 
تندمج فى صور. وكما يدرك إيزنشتين فإن الصورة التى يستقبلها المتفرج هى صورة 
ذهنیة-عاطفیة۲"*. عقلنا الآلى الحرفى لا يستقر من أجل التفكير بالصورة. إن 
التفكير المنطقى عند المتفرج يدرك حدوده. وعجزه» وقصوره. والتفكير السينمائى يدفع 
الفكر إلى أن يفكر فى الخارج المشوش الشتت غير الواضح . وبالنسبة لدولوز فإن 
السينما تتسبب فى تغير كبير فى نوعية تفكير التفرج. وهذا التفكير الجديد ذاته هو 
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شکل للکائن الستقل روحيًاء الغريب على طرق التفرج العتادة فى التفکیر, لیکشف عن 
غير القابل للتفکیر فيه داخل الفکر. وبالضبط كما هو الحال فى ما بعد الظاهراتية عند 
سويشاككء فان السینما تکشف عن تفكير التفرج للمتفرج. 

هناك أربع مناطق أخرى نحتاجها لاستکمال فهمنا لفاهیم الفیلموسوفی عن 
العقل السینمائی والتفکیر السینمائی: فنحن نحتاج إلى اعطاء أمثلة للتفکیر السینمائی 
(الفصل السابع), ونجسد كيف يقوم العقل السینمائی والتفکیر السینمائی بتغییر 
تجربة التفرج (الفصل الثامن) ودروبهما فى التفسیر الکتوب (الفصل التاسع)» ونتامل 
الضامین الفلسفية لفهم السینما بهذه الطريقة (الفصل العاشر). ولکن قبل ذلك. يجب 
أن نقارن بين نشاط العقل السینمائی والنظریات الکلاسیکیه فى السرد. 
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اسرد السینمانسی 


تروی السینما دائما ما تمکثه لها حرکات وآزمان الصورة" 


جنل دولوز (2)۱۹۸۵) 


قبل أن نجسد التفكير السینمائی بالأمثلةء يجب علينا أن نأخذ لحظة لكى نتأمل 
علاقة النظريات التقليدية للسرد بالفیلموسوفی. دعنا أولاً ننظر إلى نظريات ديفيد 
بوردويل عن أسلوب وفهم السرد السینمائی. إن السرد عند بوردويل هو عملية تقوم 
فيها ااا را اد ري الذی م خطة تفسيرية لکی ببنی ف 
الدراما. فالسرد إذن هو التأثير الرئيسى على المتفرج» الذى يجب عليه بشكل إيجابى 
أن يبنى العنی (أكثر من كونه يستقبل هذا المعنى لكى يجعله يبدو متسقا ومتماسگا. 
و الحبكة هی الشكل الفعلى الذى تتم به رواية الأحداث؛ أى اختيار وتنظيم أحداث 
القصة - المعلومات حول علاقات السببية والعلاقات الزمنية التى يستخدمها المتفرج. 
أما 'القصة' فهى القصة الثالية التى يقع فيها الفیلم. ولكنها التى يجب على المتفرج أن 
يعيد بناءها بشكل ابداعى (على سييل المثالء فى تيلم قصة شعيية رخيصة » نكتشف 
بالتدريج آی الأحداث يسبق أو يلى ا اش 

إن تلك هئ النظرة العقلانية الإدراكية المعرفية لبناء وفهم السرد عند بوردويل: إن 
التفرج تقوده الواضعات, التى يطلق عليها المخططء والتى تحتوى على بناء قصصی له 
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قواعده الأساسية ثبنی من تصرفات الحياة العادیة (. وطبقا لهذه النظرية من فهم 
السرد وادراکه» فان التفرج لا يستطيع ببساطة أن یستوعب الفیلم لان العلومات 
ليست فى حد ذاتها كاملة - إنها تحتاج من التفرج أن یقوم بتصنیفها وترتیبها. 
وهکذا فان الأفلام تعطی التفرج تلمیحات لکی يصنع استنتاجات حول ما یحدث فى 
الفیلم. على سبیل الثال فإن تلميحًا قد يكون تحولاً بالحذف (حذف مونتاجی)» وعلی 
التفر ج أن بملاً ا لساحات الفارغة: رجل فى قطار, حذف مونتاجی إلى نفس الرجل فى 
المدينةء اذن فالرجل الذی كان فى القطار قد وصل إلى الدينة. المكانء والزمان, وعلاقة 
لسببية. جمیعها آنواع من الأشياء التی بستدل علیها التفرج ویستنتجها, طبقا 
لبوردویل. 

لکن هنا بالفعل إحساسا مبدئیا بأن السینما مصنوعة ببساطة لکی تکون خطة أو 
خريطة بواسطتها نعثر علی العنی. ان بوردویل پستمر في الاشارة إلى تلمیحات 
الیزانسین" التى لا تدل فقط على اعتقاده أن السینما تحاول دائمًا التواصل الحدد. 
لکنها تلمح إلينا لكى نفهم شيئًا آخر. شينًا يكاد أن يكون وراء الصورة. "إن التلمیح 
(الصورة) یجب آن نلقی به وراضا وننساه من آجل العنی الذی شيو الیه". وبالنسبة 
لبوردویل (ونظریته البنیویة) فإن الصور موجودة فقط لکی تخبرنا بشیء» فلأى سبب 


آخر یمکن أن توجد؟ 


والعنصر الثالث عند بوردویل هو الأسلوب - ويصياغة بسيطة, فان السرد هو 
الحبكة مضافًا إليها الأسلوب. والتفرج یستخدم حبكة وأسلوب الفیلم لکی یبنی ذهنيا 
قصه الفیلم. وعند بوردویل رغبة أصيلة فى فهم الافلام من خلال آسلوپها» وسرد 
سینما القن والسرد الجمالی العیاری هما نوعان من السرد الأسلویی الذی پناقشه 
بوردویل. انه بری ثلاثة مخططات متداخلة فى سرد سینما الفن: الواقعية الوضوعیه. 
والواقعية الذاتيةء والتعلیق السردی. إن هذا النوع من السینما لا يرينا فقط حبکه 
باستخدام الواقعیه الوضوعية, لکنه يفوص فى ذاتية الشسخصیات من خلال لقطات 
وجهة النظر والأدوات السردية الصريحة. وسرد سینما الفن حداثى» كما يتمثل فى 
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التساژل حول واقع الشخصية, واستخدام أشكال جدیدة: اللقطات الطويلة زمنياء 
والزوایا الغریبة» والحذف. وما إلى ذلك. ویمکن للصدفة والعشوائية أن تطغياء أو حتی 
ار غالبا مق الأضراف: العا رفنةومكة فان مره سا القن مدا ات 
مفتوحه, مع انتباه یتغیر بين الحین والاخر. وهو يتركز إلى درجة كبيرة حول الشخصية 
اکثر من الحبكة. ویقر بوردویل بان هذا النوع من السینما یحاول کشف آفکار 
الشخصیات من خلال الصورة والصوت. 


ولکن عند بوردویل فإن السرد الأكثر وعیا بذاته (حتی أنه يكاد لا يخدم أى قصة) 
هو السرد الجمالی العیاری. إ6 یترکز حول ذاته. دائم التفیر» وشاعری. والسینما 
الجمالية هی نمط فیلمی, وربما آیضا نمط فرعی من سینما الفن. ومثل کل الأنماط 
فهی غير قابلة للتعريف الدقیق, فهناك آفلام تلائمها ولا تلائمها فى نفس الوقت. وهو 
یطلق على هذا النمط معیاریا لآن صور هذه الأفلام هی بمعنی ما مستقاة من مئات 
التنویعات على معاییر منتقاة لذلك فإن العاییر الوحيدة لأسالیب هذه الأفلام هی 
تقنیات الفیلم التالی. ولکی يعمل السرد بشکل معیاری فانه يجب أن يتطور ببساطة, 
لسو سكن al‏ هر ةو الهداة وک سكالا موی کر ای لته خن امعان 
الأسلوبى الداخلی المتأصل. ویستخدم بوردویل مثال فیلم "العام الاضی فى مارينباد": 
فعلاقات الزمن فيه مجردة ولا سببية» ويصبح الأسلوب طاغيا فى بعض اللحظات. 
والصورة فى الأغلب منفصلة ويعيدة عن شريط الصوت. ولا تستخدم تقنيات المطايقة 
بين اللقطات التتالية, وتصبح الكاميرا مستقلة عن الحدت. والمكان خارج الشاشة 
يصبح غير متسق. إن هذه الأنوا ع من الآفلام هى نصوص ثرية مفتوحة بالامکانات» 
بطبقات عديدة من العلامات التى تكاد تستعصى على التفسيرء ويالنسبة لبوردویل فان 
مفهوم السرد الجمالی المعيارى يسمح لنا بالتعرف على الطبيعة الثرية لهذه الافلام. 
بكلمات آخری فان بوردويل يعتقد أنه باستخدام نمط السرد الجمالى المعيارى فإنه 
یمکن لنا علی نحو أفضل آن نتذوق هذه الأنواع من الأقلام؛ ولکنه فی تحلیله لسرد 
سینما الفن والسرد الجمالی العیاری فإنه يبدو كآنه يريد أن یمنطقها . فالسینما 
الراديكالية يتم اختزالها إلى "مبادی ونظم ‏ وهو دائمّا یحاول أن یجلپ السینما الفنية 
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إلى الجال "النطقی" للسینما الكلاسيكية. ویصنف بوردویل مرة أخرى طبقا للانحراف 
عن العیار. كما تعنی العيارية أيضًا آنها آکثر من مجرد کونها بسیطة! أى تأثیر 
متدنی يمكن أن تحصل عليه»ء آی... ملل؟ (فی وجه هذه الافلام المدهشة: هل فیلم 
وربا سرد جمالی معیاری بسیط؟). إن نظرية بوردویل فى حقیقتها نظرية سينمائية 
تحليلية» وسوف آعود إلى مسالة عدم فائدة نظریه بوردویل. 

ومع القول بذلك. فان بوردویل واحد من قلیلین من أصحاب النظریات السينمائية 
الذین حاولوا استکس ال فهم الأسلوپ السینمائی. فمن الثیر للاهتمام آنه وضع 
استراتيجية مسح الصورة بالعین التی یقوم بها التفرج, وهی النظرية التی تقارن 
حدتا أسلوییا باللحداث السابقة علیه. وبذلك فان الحدث السابق یصبح بمثابة تقریر 
فكرة ما(). والتفرج یتکیف آثناء الفیلم. ویتعلم من الأساليب التی یعرضها له الفیلم 
واحدا بعد الآخر. وأحد آنواع الشکل أو الأساليب يتم فهمه واستیعابه بواسطة التفر ج 
فى ضوء ظهوره السابق فى الفیلم. وظهوره (التاریخی) فى آفلام سابقة. إن بوردویل 
يسال كيف یمکن تفسیر آنماط استمرارية وتفیر الأسلوب. ومن أجل تحقیق جمالیات 
تاريخية واعية بذاتها فى السینما" .1" فإنه يجب على صاحب النظرية السينمائية أن 
یصبح مورخا للأسلوب السینمائی حتی يحلل كيفية نمو وتغیر الخطط بمرور الزمن. 
وهکذا فان نموذج بوردویل ببنی "من خلال آنماط لاتخاذ قرارات تستهدف مهاما 
محددة, ثم تنمو عبر الزمن وتصبح معاییر لها دینامیکیتها الفتوحة (*. وپالنسبة 
لبوردویل فإن الأسلوب تاریخی. إلى درجة أن أسلوبا جدیدا يمكن رژیته فقط کانحراف 
عن العاییر الكلاسيكية. وفیما وراء الكلاسيكية» فان طريقة جديدة لصنم الاشیاء 
تصبح مبالفة» بما یعنی أن کل التقنیات السينمائية البدعه تضرب بجذورها فى 
أسلوب کلاسیکی أو آخر. لذلك فان الاسلوب یکتسب معناه فقط من خلال النمو 
التاریخی: کل أسلوب جدید هو ببساطة تنویع على أسلوب سابق. 

لکن كيف یکتسب أسلوبًا جدیدا معناه؟ مع الأشکال الرقمية الجديدة فإن 
الحواسب الالية تستطیم أن تحقق أساليب مختلفة تماما عن أى شیء سابق فى تاريخ 
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السینما. وعلاوة على ذلك فإن أشكال الافلام الروائية التجريبية مثل "جولیان الصبی 
الحمار ‏ لا تبدو كآن لها أى سابقة ممائلة. وبربطها بالتاریخ فان ذلك يقيدها بتفسیرنا 
للسینما . وحقيقة أن التفرج یمکن أن تحرکه وتوثر فى مشاعره الأفلام البتکرة دون 
الکثیر من معرفة تاريخ الاسلوب السینمائی تشير بالتاکید إلى أن العنی لا يأتى من 
خلال التاریخ. ويالنسبة لبعض النظرین البنیویین» مثل نويل بیرش, فان الأسلوب 
السینمائی یمکنه أن يصبح نظاما مستقلاً بذاته. یتحقق من خلال عملية بناء جدلی؛ 
وصانعو الافلام بالنسبة لبیرش يجب عليهم دراسة الامکانات البنيوية للأسلوب 
السینماتی, وتطویر آشکال سردية موسيقية مفتوحة. وفی سرد سینما الفن والسرد 
المعيارى؛ یهتم بوردویل بالكيفية التی یمکن بها للأسلوب السینمائی أن بصبح قوة 
تشکیل, تتجاوز التلاعب الجمالی. والتانق الفنی» والحرکات “غير المبررة". إن بوردویل 
يقر بان الاسلوب على نفس القدر من آهمية القصة, وأنه موجود على نحو عادی لکی 
يساعد فى عرض القصة. والکشف عن آنماط الحبكة. ون الفیلم الجید بالنسبة 
لبوردویل هو الفیلم الذى یتکافل ويتعايش فيه الاسلوب مع الحبكة. وفی بعض الأحیان 
تکون الحبكة تابعة للأسلوب: فالأسلوب یمکنه أن یحقق بروزا شکلیا, ويصيح الصدر 
الرئيسى للمعنی والتفسیر بالنسبة للمتفرج: "فى السرد العیاری, فان الأسلوب يتم 
تنظیمه "عبر الفیلم طبقا لبادی محددة(). بل إن بوردویل یساوره القلق حول أن 
التفرج قد يلاحظ معانی الأسلوب. فصانعو الأفلام یصوغون آسلوب آفلامهم من خلال 
الأفكار والفاهیم والدوافع» ویمکنهم أن يأملوا فقط فى أن التفرج يشعر بذلك على نحو 
ما. إنه يلاحظ أن مخرجا مثل جودار يستخدم طیفا واسعًا من الأساليب» ويستجيب 
مع الأحداث بأساليب ملائمة. ولتقارن بصناعة الأفلام التسجيلية» حيث يكون الأسلوب 
رد فعل للأحداث. وعلى الجانب الآخر فإنه يناقش الأسلوب الرواقى (المتقشف) عند 
بريسونء فى أفلام ذات أشكال أسلوبية مختلفة قليلاً. ولكل منها طيف محدودء أسلوب 
يقوم بانتقاء الأحداث من خلال مجموعة محددة من الأشكال. إن الأسلوب التقشف 
يمكنه أن يحقق بالفعل نتائج مؤثرة ومرهفة أكثر: إن فى فيلم "أسرار وأكاذيب" يحتوى 
فقط علی القلیل من "اللحظات الاسلوبية, لکنها كنيةا الا قوة فی رهافتها وندرتها. 
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ومن خلال الصناعة الرهفة للأفلام» فإن الأسلوب يكاد أن يكون له بناء غير مرئى . 
ويبدى بوردويل ملاحظات حول التغيرات فى الأسلوب أو الأحداث الدقيقة التى تكاد ألا 
تكون ملحوظة (كما فى أفلام أوزو)؛ لكنه يقول فى النهاية أن معظم حالات السرد 
المعيارى واضحة بالنسبه للمتفرج. 

وتحليل بوردويل للأسلوب السینمائی يشبه كثيرا متفرجه الافتراضىء التأمل 
الحسابى البارد. وبالنسبة إليه فإن المتفرج لا يشعر بمعنى الأسلوب لكنه يتعرف على 
أدوات مختلفة ويضيف إليها ويطرح منها. إن الأسلوب يتم إدراكه بشكل واع. ثم 
يصنع المتفرج فرضيات حول علاقة هذه اللحظات بالحبكة. وبرغم كل ملاحظات 
بوردويل الواعية, فإنه ما يزال فى النهاية "يفصل" الأسلوب عن الحبكةء بل إنه يتساءل 
اذا ما كان التفرج بستطیم آن بری الاسلوپ السینمائی وحده. منفصلاً عن القصة. 
والفیلموسوفی تقدم الحجة على أن للأفلام تأثيرها الوجدانی الباشر وان التفرح لا 
یقوم آبمجرد" ادراك الأسلوبء لکنه يدرك الشخصية باعتبارها تم التفکیر فیها بواسطه 
الفیلم وبدرك النظر الطبیعی كما يفكر فيه الفیلم. (إن الفيلموسوفى على وشك 
تطویر" هذه الطريقة من الانتباه» أكثر من الاکتشاف التجریبی الامبریقی للطریقه 
العتادة فى الانتباه). وبالطبع فإننا قد "نلحظ" 'حركة الكاميراء لكن ذلك يعتمد على 
مفهومنا عن السینما. والفيلموسوفى تريد ببساطة من المتفرج أن يرى التفکیر. 
الأسلوب. ويمفهوم التفكير السينمائىء فان المتفرج يجب أن يكون قادرا على أن يشعر 
بمعانى الأفلام» أكثر من قيامه بفرضيات حسابية - إن المتفرج يشعر بشىء من خلال 
الفكر السينمائى دون الحاجة إلى أن 'يدركه" بالفعل. ولكى نساعد المتفرج على فهم 
الأفكار الأسلوبية فإنه يجب علينا ألا نعطى المتفرج فقط فهرسا بالعانی الشكلية, 
فالمتفرج فى حاجة إلى مفاهيم عن السينما مناسبة وقابلة للتكيف. 

إن بوردويل يساعدنا حقًا على أن نفهم الأشكال العديدة للسرد الحداثی, ولكن 
باستخدام لغة 'تقنية' جدًا (مثل الخططات. والمواقف المتطرفة الهامشية » وما إلى 
ذلك) والتى تقطع فهمنا للسرد دون أن تساعدنا بالضرورة على العودة إلى تجربه 
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الفرجة على الفیلم. وبعد قراءة پوردویل, فإن الأفلام تصبح قطعا من ألغاز لأساليب 
سردية. تفوینا بأن نجد لها حلا - بینما تحاول الفیلموسوفی تنظیم تجربة التفرج فى 
السینما بدلاً من أن تضفی علیها الطابع التقنی. وقد تکون تحلیلاته متسقة ومتماسكة, 
ومفهومة تماما. لکنها تفتقر بشدة إلى أن تکون مفیدة: "البطل الذی بلا هدف. والشکل 
الکون من فقرات. والحدث الرکزی الذی بقع على الهامش, والتأثيرات "العبرة: 
الزمكانية"!"). كما أن هناك الکثیر من "الوصف, الوصف الذی لا یضیء تجربتنا مع 
الافلام. آنا نبقی وحدنا مم أبنية تقنية تسیطر على آفکارنا ونحن جالسون لشاهد 
فیلم عاشت حیاتها , وهو الفیلم الذی يملك بالفعل بناء. لکنه لیس فى مركز القلب من 
أسلوى الك 

إن هذه الاهتمامات تقودنا إلى مسالة تداخل العلم مع الجمالیات. فان مجموعة 
واحدة من العواطف القن تفتقد فی حدیث النظرية الادراكية العرفية هی عواطف 
جمالية (الجمالی. التسامی) - لکن ما هی المؤثرات الادراكية للدهشة والرعب؟ إن 
بوردویل فى حاجة إلى منطق قبل أن یقبل بالنظرية الجمالية. وتحلیلاته لا تبدو آنها 
تفهم المؤثرات العاطفية للافلام. مما یجعل التفرج آلة يتم التحکم فیها . ویمکن توجیه 
الاتهام لأصحاب نظرية الادراك العرفی فى السینما بان بفرطوا فى النزعة العلمية على 
حساب الفن. وهم یبدون أكثر اهتماما بالحقائق أكثر من الاراء أو الواقف النظرية. 
والشکلات النفسية الفيزيائية للفرجة على الأفلام لا تبدو أكثر ملاعمة للمجال العلمی 
أكثر من الفلسفة أو العلوم الانسانية. هل يجب على العلم أن یصنف فننا؟ هل يجب 
علينا أن نجری الاختبارات الامبريقية على السینما؟ هل سوف يثرى العلم تجربتنا 
السینمائیة؟ إن ریتشارد آلين یلاحظ أن المعالجات العلمية للفن 'يمكن أن یکون لها 
مکان ذو حدود فى العلاقة مع الاهتمامات الذهنية الرئيسية لدارس العلوم 
الانسانیة ,۲۲ فان نعلم أن کون الماء هو (يد"أ) لا يغير تجربتنا مع الماء. إن هذه 
المنطقية والعقلانية فى مقابل الجمال الذى لا يوصف لوا يمكن اختزاله تحتاج إلى أن 
تنتقد. وبشكل محدد فإن الفيلموسوفى لا تؤمن بأن طريقة العلم الطبيعى فى رؤية 
الأشیاء تقدم أکثر وسائل الاقتراب من آنفسنا ومن العالم السینمائی. ان الفرجة علی 
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الأفلام تبدو سابقة على العلم» ونشاطًا تمیزه شخصیتنا العاطفية والجمالية. وما 
تعلمته الفیلموسوفی من النظرية الادراكية المعرفية هو آنك لا تستطیم أن تصنم نظرية 
علمية عن التفرج. كما أنك لا تستطيع أن تصنم نظرية علمية عن الکائن البشری. 


التفسیر 


تؤكد النظریات العرفية الإدراكية للفهم السردی أیضا أن التفسیر النطقی للأفلام 
يجب أن يأتى قبل أى تفسیر ممکن للأعراض الظاهرة. وینتقد هؤلاء النظرون الحدیث 
الزدوج لنظريات السينما التى سادت فى آوربا خلال القرن العشرین, وهم لا يريدون 
فقط إعادة التأكيد على فهم منطقى "معتاد" للسينما يعتمد على الذوق العام. لكنهم 
يصبون اللعنات على القراءات الأوربية تلك والتى يرونها باعتبارها "مغلقة على ذاتهاء 
ومتضخمة, ومليئة بالحشو والتکرار» طبقا لما يذكره روبرت ستام . ويالنسبة 
لجريجورى كورى فإن نظرية السينما المعاصرة اهتمت أكثر من اللازم بالصفات 
"المختفية" أو البنائية العميقة" للسينماء وبالشفرات المفترض أن تتم بها قراءة 
الأفلام'(''). والقراءات المتأثرة بالتحليل النفسى يتم استهدافها بشكل خاص باعتبارها 
غامضة وملتبسة ومقتصرة على العناصر العاطفية غير المنطقية فى الافلام (الجنس. 
الخیال, السيريالية). وبالنسبة لأصحاب النظرية المعرفية الإدراكيةء فإذا كان من 
الممكن "تفسیر" مشهد على نحو إدراكى» فليست هناك حاجة إذن 'لقراءة' نفسية 
تحليلية. بل إن كورى يجادل بأن التفسير يجب أن يكون مسألة وضع فرضيات حول 
القصد من وراء العمل الفنى. 

وتنظير بوردويل التحليلى يمكن أن يقود أيضا إلى اتهامات بالاختزالية ذات 
المنطقية الزائدة, فى نقطتين: أن مشاهدة الأفلام هى عملية إدراكية معرفية, وأنه يجب 
دائمّا علی التفرج أن یبحث عن أکثر التفسیرات منطقية فى الفیلم. ویالتالی فانه 
يشترك فى نظرية التفرج النطقی الذی يحل الشکلات ویسوق الحجة على أن التفرح 
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أكثر التفسیرات منطقية فى الفیلم. وبالتالی فانه يشترك فى نظرية التفرح النطقی 
الذى بحل المشكلات, ويسيوق الحجة على آن المتفرج بسحت عن فوةه الاقنا ع. ویستهدم 
الواضعات والبادی والاسس لکی یکسب من الادة آکثر التفسیرات النطقية, وبالنسة 
لبوردویل فان لدینا رغبة طبيعية تجاه العنی» فیتم تقدیم منبه مثير لناء لنحاول أن 
نصنع منه معنی. أو آکثر من ذلك فإن کل التفرجین سوف بستجیبون لاستراتیجیات 
بصریه محددة بنفس الطريقة بشکل أو باخر. وأصحاب النظریات العرفية الادراكية 
مثل بوردویل یحاولون إذن بناء نموذج من العاییر والیادی والواضعات. التی سوف 
تساعد على تفسیر كيفية فهم التفرج للأفلام. وبالاضافة إلى مسالة إذا ما كان فیلم 
سكين مقنعا آم لاء فٍن توماس ایلساسیر ووارین باکلاند بلاحظان آن هذا التناول 
یمکن أن يركز على لحظات يذهب فیها الفیلم إلى ما وراء النطق المعتاد للمتفرح۲۱۲). 
وهما یشیران إلى كيف يرى الادراکیون الأسلوب دائما فى علاقته مع قاعدة معتادة 
دائما إلى إنها "اشتقاقات وتنویعات مبالغة". أكثر من کونها تفکیرا مستقلاً. ورؤبة 
الأساليب الجديدة کمحرد اشتقاقات تتجاهل ما يمكن ات بشعر”" به المتفرج من 
تجربة معايشته لهذا الشكل الجديد. فكيف يمكن أن تكون المعرفة البسيطة للأسلوب 
المعيارى مفيدة للمتفرج لكى يفهم أكثر فیلم جولیان الصبی الحمار؟ إن المتفرج 
يلاحظ بالفعل أن الفيلم ليس "عاديا" (ليس کلاسیکیا" فى أسلويه). هل "تصنیف" 
بوردويل يساعد المتفرج فى تجربة معايشته للفیلم؟ إن اتباع بوردويل قد يجعلنا نحصل 
على تحليلات لأساليب الافلام المبتكرة باعتبارها مجرد تشویه أو 'غير عادية". 
ارو تاک 

وقد يقول أصحاب النظرية المعرفية الادراكية أن المتعة الأساسسية عند المتفرج تنيع 
من حل المشكلات: من "الا هتمام الغريب الذى يساورهم خلال مشاهدتهم | ٠.‏ لفيلم. 
والاندماح الأساسی للمتفرج مع الفیلم الروائى هو هذا الاهتمام اننا بيساطة نکون 
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فى حالة استعداد للفعل" تجاه موثرات السینما. ومع ذلك فإن قراءة بوردویل وهو 
سن سين جما ل السرب كد م ترا غریبة اما a‏ 
عاقد العزم على اختزال فیلم رينيه إلى معنی حرفی» فهو يعمل جادا لکی يحل 
الشکلات التی تجعله يشعر بالراحة من غرابة الفیلم القصودة (إنه يشعر بانه فاز بحل 
لغز الفیلم). ومن خلال "السرد العیاری" فإن رژیته لفیلم "بعد ظهر خریفی" تصبح نوعا 
من الإثارة الآلية غير المشبعةء لیضیف ویطرح لقطات متوقعة: وتولیف مونتاجی 
"عادی", لیحصل على 'تركيبات تصلح من نفسها دائما (۲. ومقاومته للتفسیر فى 
کتابه السرد فى الفیلم الروائی" ليست مجرد عودة إلى الوراء حتی یصنع نظرية أكثر 
وضوحا. لکنها دلیل على افتقاده للنظام الذی یحاول |قامته. إن الاجتهاد فى دراسة 
أنماط من السرد العیاری لا نشد كتير 1 تجریتنا وتفسترتا الستتما: اننا قن نفهم فده 
الأنوا ع من الأفلام على نحو أفضل - نفهم آبنیتها وطابعها - لکن ذلك نوع محدود 
وقاصر فى "الفهم . وطموحات وول خی تسمل هذه اك كر 
انها تصبح ألغارًا تنتظر الحل, ومتاهات تبحث عن تفسیرها من خلال مسيرتك فیها: 
'إنها مشکلات يجب تقدیم الحل لها" 

ان ذلك یستدعی السژال: هل تصبع الأقلام تکرارا لا داعي له بمجرد آن 
"تفهمها"؟ لاذا نرید أن نراها مرة آخری؟ هل الأفلام حقا آلفاز تبحث عمن يحلها؟ 
وکما بلاحظ ستام: 'لماذا نذهب إلى الأفلام؟ هل لکی نصنع استنتاجات ونختبر 
فرضیات؟(۱). ان استخراح معنی من هذه الأقلام لیس دائما هو الدافع لرقیتها. 
ویبدو واضحا آننا لا نذهب دائما إلى السینما لجرد أن نستخلص ما يدور فى 
الفیلم. ان ادراك الفرجة على الأفلام يبدو جمالاً بنفس قدر کونه غير عملی. إننا 
نستطیع أيضًا أن نستغرق فى الصور ونفکك تجربتنا باستمتاع (ربما من خلال 
مشاهدة شخصية غير محورية. أو بالترکیز على شریط الصوت أكثر من شریط 
الصورة). ان التفرح قد يريد الابهار» والتعة. آو حتی معايشة تجربة منحرفه» وبهذا 
فإنه یتواصل مع ما هو غير عادی فى السینما(*". واستجابة التفرح تجاه فیلم 
مولهولاند درایف" قد تکون الغوص فى صوره» والاستفراق فى آصواته وقطعاته 
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الونتاجية الحادة. لیخرج بإحساس جدید بالواقع - ولیس أن یصنم من الفیلم شینا 
منطقيًا". وقد لا يحب بعض التفرجین الفیلم لأنهم 'لم یستطیعوا فهمه ؛ وهؤلاء هم 
بالتحدید من سوف بستفیدون من العالجه الفیلموسوفیه. 

ان التفرج الفیلموسوفی لا يريد حل الأقلام» إنه يريد أن یلقی الضوء على 
الأفلام- 'إنه لا يريد أن يرى العمار والأعمدة والسقالات. إنه يريد لغة ومصطلحات 
تساعده على أن يطفو فوق هذا العمل الفنى الحی." وكل التنظير والكتابات عن السينما 
يجب أن تكون عن مساعدة المتفرج على أن یشعر بأشكال وأفعال وأساليب ومعانى 
الفیلم "علی نحو مباشر" . اننی آقول "کل" لأننی فی النهاية لا آری هدفا من کتابة 
بنيوية تکشف عن الهيكل العظمی للافلام. لأننا لا نری أو نعايش هذا الهیکل فى حد 
ذاته. والفيلموسوفى لا تطلب من المتفرج أن يرى التفکیر فى حد ذاته» إنها تطلب منه 
أن يرى الشكل والمضمون "معا": الحدث "من خلال" التفكير السينمائى» والشخص "من 
خلال الألوان. والطريق المثير للاهتمام هو محاولة الاستجاية للفيلم بشكل فعلى» من 
خلال إضاءة الفيلم للآخرين من خلال الإشارة إلى تفکیره. وبإعطاء الأهمية لأفعال 
الشکل, وپالترجمة الشعرية لتفکیره. ومشاهدة انيل "لسري انتهت" من خلال 
الفیلموسوفی فاننا نستطیع أن نفهم التحول من شخصية إلى شىء (بعید أو غير ذى 
صلة) أكثر من الامکانیات التی یقدمها بوردویل (علی سبیل الثال: الفلاش فورورد 
الذاتی» أو مشهد موضوعی جدید). إن الفیلم قد يشعر بعلاقه بين الشخصية والشیء 
وق نوک ی الارشاط تسيقيها قينا ور اب اتخظط اسرد اطع : 

وبوردویل مایزال أيضًا فى موقع القول بأن سینما الفن العيارية تستدعی الانتباه 
إلى عملیاتها الخاصة من خلال تأملها لذاتهاء والاحری أن نبحث عن طرق لکی نسمح 
(ونشجع) التفرج بأن یری ببساطة التفکیر السینماتی» أكثر من رؤية الفیلم وهو يفكر 
حول صناعة الأفلام (تفکیره الخاص). وکما لاحظنا فى الفصل الثانی, فعندما یعجز 
الکتاب عن صنم معنی درامی للحظة أسلوبيةء فانهم عادة ما پلقون به إلى سلة البالغة 
التی تدعی "تأمل الذات" . ولأن الفیلموسوفی هی بشکل ما مضادة للتأمل الذاتی» فانها 
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یف ال اب شوه علي العر کات اش کته | تشن الا الكافية #التعطييا 
حقهاء وربما يظهر آنها آساسية . ويالنسبة لبوردویل. فان افتتاحية فیلم عاشت 
حیاتها" تعلن ببساطة "تيمة التنویعات على توجیهات الکامیر!/ توجهات الشکل (*۲۳ . 
ان هذه اللاحظة الاستهلالية تکشف عن مشکلة بوردویل: یمکن آن تکون هناك العدید 
من "توجهات الکامیرا/ الشکل" فى فیلم صعب لجودار, لكنه من التبسیط قليلاً أن نری 
هذه الأوجه التقنية باعتبارها تیمات" تأمل الذات. ان ما یقودنا إليه التفکیر لکی نفهم 
ما حول الشخصیات والاماکن هو التيمة" الحقيقية. ویبدو من الکسل أن نقول أن فیلما 
قفا و حون تمل لاه اشهلافان انا االكاندة مها بط با توف یم 
بوظيفة کمادة للتنویعات الاسلويية » هذا ما یستمر فيه بوردویل, إنه وصف حقیقی 
بمعنی من العانی, لكنه مفید باکثر من معنی. ویعترف بوردویل فى النهاية بان المشكلة 
هی ما تفعله بها, لیوحی آنها قد تقوم بدور الرمز إلى "المسافة بين البشر ۷ 

وتنبثق مشكلتان أخريان مع تحليلات بوردويل السردية. أين التجربة فى هذه 
الافلام؟ وکیف يقيم السرد علاقة مع الشخصیات؟ اولا بيدو أن هناك القليل من التذکر. 
أو عدم التذکر على الاطلاق. لسالة تجربة" هذه الأفلام» والطرق الممكنة التی یستطیع 
بها التفرج أن یری" فیلما مستخدماء على سبیل الثال, معرفة أنه من نمط السرد 
الفتاری اوو ل میتی سا ان كر حالکمات سا نوی اا الف 
والتکرار فى آفلام بریسون وأوزى على سبیل الثال» لیقرر: قیود القوالب الأسلويية هی 
التی تفرض ارادتها على الحبكة, أو على الأقل فان السرد ذاته یضع حدودا لذاته فى 
تصویر الأحداث التی تعرض الأسلوب فی أفضل حالاته "ا لذلك فانه یقال لنا کیف 
تبنی الأفلام. وکیف نستخرج العنی منهاء لکن هل ذلك یقول لنا أى شىء عن فن 
السینما. عن اندماجنا الوجدانی مع جمالیات السینما؟ إن تحلیلات بوردویل تساعدنا 
بالفعل على فهم "كيف" نفهم السينماء ولکن لیس كيف نفهم السینما “على نحو أفضل . 
والتفسیرات العرفية الادراكية تجعل التفرج يدرك ما یفعله عندما يشاهد فیلماء وقد 
تساعده فى تحلیل الأفلام بشکل أكثر دقة, لکن "تجربة" مشاهدة الأفلام تتغير قلیلاً (أو 
حتی بشکل سلبی)» وتنبثق فكرة البالفة فى معايير الادراکیین. ويصف بوردویل 
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الأبنية المكنة (الحداثيةء المعيارية) للأشكال الأسلوبية. لكنه لا یعطینا طريقة للتعامل 
مع کیف یمکننا آن نفهم الاشکال ذاتها". لذك فاخ مفاهیم بوردویل "عدیم الفائدة"؛ 
وهذا هو وجه النقص الحقیقی فى مشروعه. 

یمکن للسینما أن تفکر ثانية بطريقة حداثيةء ولکن السؤال الهم التالی هو كيف 
يقيم هذا الأسلوب السردی علاقة مع الشخصیات؟ قد يكون الحذف حداثيًاء ولکن ماذا 
يقول لنا ذلك إذا ظهر فى فیلم مثل فیلم سودیربیرج الرجل الانجلیزی . إن القول انه 
حداثی هو آمر لطیف, لکن الفیلموسوفی مهتمة بکیف یفکر هذا الاسلوب فى علاقته مع 
الشخصیات., إن الفیلم (کعقل سینمائی یفکر) يشعر بعالم الشخصية الحورية, 
ویفکر فى الفیلم من خلال هذا الشعور. ان الأب فی فیلم "الرجل الانجلیزی" یبحث عن 
تحرف الكل لكنة لاا حكن سو لج ع وشات اق رت دلب تقول لا زنل مه 
خلال تفكيره الشكلى. إن تشريح أسلوب فيلم دريير آوردیت" لايزال لا يقول لنا شین 
حول لماذا استخدم هذا المدى الأسلوبی. ماذا تقول لنا الکامیرا البطيئة المتحركة على ` 
جوانب الشهد. وحركات الشخصیات ۱۲ عن الشخصيات التى يتم تقديمها؟ إن طرح 
هذا السؤال (ومحاولة الإجابة عنه) تبدو أكثر اثارة للاهتمام بلا حدود. ولا يزال 
بوردويل يراها باعتبارها الأفعال البارزة للشکل, والهدف يجب أن يكون بالأحرى هو 
استیعابها فی الدراما من اجل التفرج. لا تدع التفرج كر فیها باعتبارها "لحظات 
آسلويية . هذا هو هدف الفیلموسوفی. 

وکما أن الأسلوب يجب أن یرتبط بالتاریخ عند بوردویل, فإن اللحظات الأسلوبية 
يجب أن 'تبرر" لكى تصبح متسقة. إنه يكتب عن الحركات التى "بلا مسوغ» وتحولات 
اللون غين البررة"» ویطلق على هذه اللحظات "عناصر بلا دوافع",(۲) مشیرا إلى آنها 
مجرد ابهار آسلویی. لذلك فانه يجب تبریر اللحظات. وتحدید مهمتها. والا فمن 
الأفضل وضعها فى سلة البالغات التی بلا دافع (الی جانب سلة تامل الذات). آما 
الاسباب. والنطق. فيجب أن يتم العثور علیها: الذاتية و الزمن النفسی عند بیرجسون 
نحن إن دور" اوه اليل على سین لیاوا کات سينا زر 
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فیلم پولدان أسلوبا ذا معنی فى مشهد (إنه ذاتی أو يهدف إلى التعلیق) هی عند 
بوردویل الفموض الجوهری لسینما الفن. وبرغم ذلك فإنه يصنع تأکیدا کبیر] على 
الغموض السردی, والوعی بالذات - إن سینما الفن ليست مجرد قوة دافعة للتفسیرات 
التعددة أو الأسلوییات المتأملة للذات. 


إن الغموض الوضوعی/ الذاتی هو شىء لا برغب أن یزیله مفهوم التفکیر 
السینمائی, لکنه يريد أن ينعشه ویوضحه. والفیلموسوفی لا تضع قیودا للمصادرء أو 
تعزو امعنی" لكل هذه اللحظات. لکنها تسمح بإمكانية کونها تفکر" حول شخصية أو 
موقف. ولیس مجرد ابهار الصنعة. (فی الفیلموسوفی. ليست هناك لحظة فى السینما 
دون دوافع). ومخطط التفرج عند بوردویل لا یمکن أن بساعده أن یعرف أى الصور 
ذات علاقة بأية شخصية - الخطط لا يمكنه أن بتوقع آی اللقطات تمثل الصور 
الذهنية'» أو وجهة النظرء أو وجهات النظر الوضوعية. لکن مفهوم التفکیر السینماتی 
قد لا یساعد التفرج هنا. وعلی سبیل الخال فان بوردویل لا یستطیع أن یحل |ذا ما 
كان الفلاش باك فى فیلم بیرتولوتشی "خطة العنکبوت . أو الالوان فى فیلم آنطونیونی 
لاء الخو ا2 کی ان مت الى الشخضیات أن التقليق الى و لأن هذه 
المخططات منفصلة عن بعضها البعض فان ذلك يخلق الغموض"'". لكن هل هی 
مقع مز ا ادن ف ما قاتا الان معا قکبا اخاول آن اكيت فان 
العقل السینمائی (التجاوز للذاتیة) یتیح لكل شخصية وجهه نظر (ذاتیه). وسوال 
الفیلموسوفی هو :لاذا على سبیل الثال لا یستطیم السرد الذاتی" لشخصية أن 
یحتوی على التعلیق السردی؟ إن تفكير الفیلم يجب أن ینظر إليه باعتباره حرا ومرنا 
Ea‏ اللقطة ا لاه مهرد لقطة دانت اكن عشيويا عن السينها بحب ان 


يشتمل على إمكانية أنها قد لا تكون مجرد ذاتية (ولا موضوعية» ولا سردية ). 
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العقل السينمائي والسرد 

درسنا فى الفصل الثانی الفهوم التقلیدی عن الراوی السارد. ورأينا کذلك كيف 
أن بعض الکتاب استخدموا الراوی کلی الوجود باعتباره كائّنا سینمائیا فرعياء ولکن 
ماذا عن موضوع السرد؟ كيف يقيم العقل السینمائی علاقة مع مفهوم السرد؟ ما هی 
الصله بين التفکیر السینماتی ونظریات السرد؟ إن کل الأفلام الروائية تحتوی على 
سردء لکن الفیلموسوفی تسوق الحجة بان مفهوم السرد لا یستنفد حدث الفیلم. 
وکاطار لفهمنا لكل السینما الروائية فإنها فى النهاية عتيقة وقاصرة. إن السرد حقيقة 
فى الأفلام الروائية» إنه عملية تبنی بها معظم الأفلام الروائية. اذن لاذا لا نستخدم 
فكرة السرد" لنصف حدث" كل السینما؟ الاکثر وضوحا هو بسبب أن الأفلام الروائية 
هى نوع محدد فقط من السینما. ومفهوم الكينونة السينمائية يجب أن یکون قادرا على 
التعامل مع كل السینما غير السردية. التی قد تحتوی على الأفلام التسجيلية واعلانات 
موسیقی البوب. وفن الفیدیو» والسینما التجريبية» وما إلى ذلك. ان السرد يهتم فقط 
باحداث ويناء الحبكة» بینما ليست کل السینما مكرسة لرواية القصصء أو عرض 
القصص. إن السرد "عملية . وعندما نمتد بهذا الفهوم للعملية إلى "الکينونة لکی 
نغطى کل عنصر من السينما (الصور.الشخصیات. تحولات التولیف). فاننا فى 
الحقيقة نقطع کل الصلات مع العنی الادبی الاصلی للسرد. ويذلك فاننا نحذف أى 
فائدة لجنوره. 

إنه يحمل آیضا نتائج قاصرة لهذا الاستخدام الادبی: انه يشير إلى بناء 
القصة . والکیان الرتبط بالقصة. آکثر من الزیج الرن للقصة والفن السمعی البصری 
الخالص الذی نجده فى معظم السینما الثيرة للاهتمام. ان السرد هو اتجاه الدراماء 
ولیس خلقا للعوالم السينمائية. وبالتالی فإن نظریات السرد السینمائی هی مفرطة فى 
الدراما" و"الأدب" فى اهتماماتها. ومفهوم العقل السینمائی لیس نظرية سردیة. حتی 
لو كان جزءا من دوره هو أن يراقب سرد الفیلم. والعقل السینمائی لا يهتم بمجرد 
الافصاح عن القصص. إن تامل السینما من خلال مفهوم السرد سوف یجعل المتفرج 
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لا يرى الا مشاهد الأحداث والافعال» آکثر من الدراما والأصوات والصور الكلية. إن 
هذا اخيرات الأدبی یعوق انها فق السینما عن آن یکون قادرا على التعامل مع الصور 
الجمالية الشاعرية والوجدانية. ومفهوم السرد لا آیلائم" اللحظات الأکثر صورا 
وشاعرية وتسامیا فی السینما. انه یناضل من أجل التعامل مع هذه اللحظات.. 
والنظریات السردية ليست ببساطة ملائمة لتوضیح "صور السینما » ولیس مهما کم 
حاول بوردویل وبیرجوین الامتداد بهذا الفهوم إلى الشکل السینمانی. 


وعلاوة على ذلك» وکما سبق أن حاولت فى مناقشتی لبوردویل؛ قان مفهوم السرد 
لا يدل التفرج على أى شیء حول السبب فى أن ما يروى تتم روایته, انه لا يعطى 
المتفرج أى زاوية للصوت والصورة. أوأطريق للدخول إلى الدراما عبر السينماء إنه 
يعطيه فقط طبقات من الحبكة والأسلوب. إن السرد يدلنا على أن الفيلم منظمء لكنه لا 
يعطى المتفرج زاوية لهذا التنظیم. أو طريقة عضوية لصیاغة مفاهيم عن العلاقة بين 
هذا التنظيم وشخصيات وأحداث الفيلم. وبرؤية السينما كتفكير فإن المتفرج يفهم كل 
عنصر من عناصر الأسلوب كمؤثر مقصود, وكل لحظة كتفكير سينمائى من خلال 
مضمون الصورة. ومفهوم السرد بدلنا على أن لحظة معينة من الاسلوپ تساعد 
الحبكة. آما مفهوم العقل السینمائی فیدلنا على أن هذه اللحظة من الأسلوب هى دراما 
ی 


والعقل السینمائی لیس بدیلاً عن مفهوم الراوی السارد' لأن العقل السینمائی 
یستطیم أن یقرر إعطاء الفیلم راوياء مثل الراوی الشخصية الذی نراه ۱ 
الذى نسمعه على شریط الصوت. لكن السینما ليست بالضرورة - وبشكل محدد - فى 
حاجة لفهوم الراوی. وبعض الأفلام تحتوی على راو بینما لا تحتوی عليه آفلام آخری: 
ومن الفارقات آن مفهوم السرد قد يخلق مشکلات مع الرواة: إنه یمکن أن یجعل 
التفرج مشوشًا عندما تصبع شخصية راوياء أو عندما يصبح راو شخصية, ویجد 
التفرج نفسه لا یزال فى حاجة إلى أن پفترض راا آخر خلف الراوی- الشخصية. 
(عند جورج ویلسون فان الشكلة هی فى فكرة كل من السرد الواعی بذاته. والسرد 
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الذاتی. اللذين ینصهران معا لیصبحا ذاتیین). ومفهوم العقل السینمائی يتيح للمتفر ج 
أن يعزو لقطات بعینها إلى العدید من الصادر: فالفیلم یعطینا معلومات حول 
کی ۱ زا ات بكرن مخف اس تس سامتاه 
حول شخصية آخری. وبرؤية الفیلم كله کفکر للعقل السینمائی فاٍن ذلك يعطى المتفرج 
الاختیار» ویتعرف على براعة صناعة السینما. 

إن العقل السینمائی نظرية عن الكينونة السينمائية ولیس السرد السینمانی لذلك 
فانه بناء متحکم فیما وراء' القوی التقليدية للسرد" أو الراوی السینمائی. والتفکیر 
السینمائی الأساسى للعقل السینمائی هو بناء» يمكن أن يكون لا سرديًا (تجريبيًا على 
سبیل المتال)ء آو سردیا (یعتم علی الحبکة)» آو یتحرك من آحدهما علی الآخر: لذلك 
فإن السرد هو |حدی نتائج التفکیر السینمائی؛ نوع محدد من التفکیر, نوع يضع 
الحبكة والشخصیات فى نظام لکی يرووا قصة. وفی الأفلام الروائية الطويلة فإن العقل 
السینماتی یخلق العالم السینمائی ویبنی التفکیر السینمائی الأساسى سردا (یخلق 
حبكة مرتبطة بالأحداث)ء والتفکیر السینمائی الشکلی یخلق أسلويًا لهذا السرد. إن 
السرد ببساطة هو الشکل الذی يأخذه التفکیر السینمائی فى معظم الأفلام الروائية - 
سواء كانت تراجيدية أو كوميدية أو قصة خيالية أو فیلم تشویق واثارة. والعقل 
السینماتی یخلق عالْا سینمائیا ويجمع اختیارات صوره معًا لکی یخلق الشاهد 
وتتابعاتهاء وبالتالی یخلق بناء كليا بحدود واتساق معینین. والعقل السینمائی نشط 
وأخلاقى: ويصنع حدوده بنفسه. فلکل فيلم عالمه الخاصء عالم يمكن أن یکون فيه رجل 
يصاب برصاصة مرا مضحكًا (مثل فيلم "غزاة تابوت العهد الفقود) أو قد لا يكون 
كذلك (مثل فيلم قائمة شيندلر'). ومفهوم العقل التالى إذن ليس مقصودا به أن يكون 
بدیلاً عن مفهوم النسرد: إنه پشیر فقط إلى نقص نظریات "السرد"» وحدود فكرة 
'الواوف التساوة : 

لقد رأينا بالفعل أن السرد محدود فى كونه يتناول تقلیدیا فقط ما لا يمكن نسبته 
إلى الراوى-الشخصية: ويذلك فان الالوان أو الحركات أو التحولات فى التولیف لاخ لا 
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دافع لها تصبح زاندة. كما هو الأمر مع تلك التی لا تمتثل للمعاییر. ومرة آخری فان 
الفیلموسوفی ترغب فى أن تکشف عن تعقید السينماء نها لا تحاول أن تختزلها إلى 
معاییر ولا معاییر. فالعقل السینمائی یستطیع أن يغير الطبيعة الخاصة للعالم 
السینمائی» بینما يبدو السرد" آکثر انفصالا, ویضیف فقط البناء وا لأسلوب إلى العالم 
السینمانی. ونظریات السرد فى النهاية تفصل الشکل عن الضمون, لتؤكد أن التفرج 
یستجیب للرواية ثم إلى الفیلم. والفیلموسوفی تنادی بأنه (یجب) علینا أن نستجیب 
للكل "على بعضه: اننا لا نستطیع أن نری ما هو موجود فى الفیلم دون رؤيته 
بالطريقة التی یفکر بها الفیلم فيه . 

بالاضافة إلى ذلك. فان الأفلام الروائية ليست فقط نوعا من أنوا ع السينماء لکن 
الافلام لا يمكن اختزالها ببساطة إلى السرد الخاص بهاء وهنا تکشف نظریات السرد 
عن قصورها وحدودها . وعلی سبیل الثال فان السرد فى فیلم " مولهولاند درایف هو 
وجه واحد من آوجه الحدث فیه. من حیاته کفیلم. ونظرية بوردویل سوف تقوم بالوصف 
التحلیلی للهیکل العظمی للفیلم. وسوف تحاول إحضار بعض الاسلوپیات باعتبارها 
تساعد أو تعارض السرد, لکن العالم الفیلمی يقاوم مثل هذه الحاولة فى العثور على 
منطق عقلانی. وسوف تکون هناك أشياء زائدة تترکها نظریات السرد وراءها. 

والفیلموسوفی مهتمة بدمج الشکل والضمون من خلال مفهوم التفکیر السینمامی 
- فكل شىء فى الفیلم تم التفکیر فيه. وهو مقصود, لذكك فإن الحتمل أن يكون 
شاعریا وجمالیا, وموثرا بشکل عاطفی. والعقل السينمائى يجسد القصد فى عالم 
الشكل السینمانی. والسینما ليست الشکل و" الضمون, والعقل السینمائی ينظم كل 
شىء نراه» وأحيانًا يدمج ويمزج "الشكل والضمون" . ولکی نمسك بمفهوم قابل للتطبیق 
عن الكينونة السينمائية فاننا يجب أن نبداً من حقيقة أن السینما تستطیع أن تعرض 
أى شىء أن السینما هی فى الأساس صورة وصوت. ثم تعمل بالعودة إلى الخلق. إن 
علماء السرد يرون الافلام کقصص, قد تضل طریقها أحيانًا فى طریق حكاية القصة, 
بینما بری فلاسفة الفیلموسوفی الأفلام کصوت وصورة خالصین لهما القدرة على 
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حکاية القصص ان آرادا ذلك. وهکذا فان مفهوم العقل السینماتی التجاوز للذاتبه 
'يتوقع على نحو ایجابی عدم الامتثال للمعاییر. والخداع الباشر فى بعض السرد 
السینمانی (کما فیلم مشتبهون عادیون ). والعقل السینمائی یتحکم فى زمان ومکان 
العالم السینمائی, وفهم مفهوم العقل السینمائی" يتيح للمتفرج بعض الفهم النظم عبر 
الفیلم ککل. انه ينظم السرد ويختار الراوی, لکنه, وهذا هو الآهم. یصمم صور 
وأصوات العالم السینمائی. انه مفهوم يعيد الصورة إلى القصة فى إدراك وفهم 
المتفرج. 

وبعض الکتاب. عندما يقعون على فكرة أن السينما هى نوع من العقل, يتحركون 
بنعومة إلى التنظير حول حدود التفكير وإمكانيات الفكر الخالص أو المترجم إلى 
صور . لكن الخطاً الذى يقع فيه هؤلاء المنظرون هو عدم استكمالهم الطريق إلى الفكرة 
الأصلية فى قلب الأفلام ذاتها. فالطريق الوحيدة التى يمكن يها أن نفهم تماما 
إمكانيات الفكر السينمائى هى أولاً أن نصل إلى مفهوم قابل للتطبیق, ثم نستكشف 
تطبيقه العملى» خاصة فى السينما المعاصرة. وقد يكون للمرء على نحو فضفاض أن 
يقسم آنماط التفكير بين الأشكال العديدة للسينما - ليكشف عن أمثلة للتفكير باللون, 
والتفكير بالبؤرة, والتفكير بالحرکة» وما إلى ذلك. وسوف يستكشف الفصل التالی 
التفكير السينمائى من خلال هذه الأمثلة والتصنيفات الشكلية. 
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المصل السابع 
التفكير السینمانی 


'فى الأيام القليلة الاضية, رأيت فیلما فيه ممثل وحصان, یقفان إلى جانب 
بعضهما البعض, وکان كل منهما یظهر فقط حتی رکبه, ثم عندما امتطی الرجل 
الحصان, وجد الرجل نفسه فجاة بلا راس. وآن یکون الرجل بلا ساقین» ثم یصبح 
فجاة فى لحظة بلا رأس, هو أمر یدفع الأشياء بعیدا إلى حد ما". 


بیکام (۱)۱۹۱۲) 


فى الأجزاء التالية سوف آهتم بالجالات الأساسية: ذات التعریفات الفضفاضة, 
للبناء الانسانی (الصورة, اللون, الصوت. الاطار. الحركة, والتحولات فى التولیف) 
لأوضح انتباه الفیلموسوفی إلى هذه الجالات. مع أمثلة من أفلام مختلفة. وهذه 
الاقسام ليست عن الدی البعید الذی بستطیعه الشکل السینمائی بقدر ما هی عن كيف 
أن الشکل السينمائى العام هو تفکیر. إن ما سوف يتضح هو حياة السینما. وهی 
تتخذ قرارات بشأن الكيفية التی تعطینا بها ما نعایشه. وخلال هذه الأقسام سوف 
أوضح إمكانيات التفکیر داخل کل مجال سینمائی» أى قبل الحوار والعناصر 
المسرحية؛ وکما کتب إيزنشتين: السینما تستطیع - وبالتالی يجب علیها - أن تعطی 
الشاشة وبشکل حسی ملموس الجوهر الجدلی لجادلاتنا الایدیولوجية» ودون اللجوء 
إلى أى شىء یتوسط بیننا وبینها. مثل الحبكة» والقصة, والانسان الحى".!') وسوف 
ترکز الأجزاء التالية على آمثلة سوف تکون مفيدة فى تفکیرها - خاصة آفعال الشکل 
السینماتی التی تبرز أيا كان السبب. وإن لم تكن بالضرورة ذات أسلوب مبهر أو 
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غریب. وهدف هذا الفصل لیس التوثیق الکامل لکل آنواع التفکیر الخاص بالشکل 
السینمائی» ولکن الهدف هو اعطاء تنویعات على كيفية ظهور التفکیر السینمانی» وکیف 
أن رؤية السینما وهی تفکر یوسع إمكانات العنی. ومن الواضح أن المشكلة الرئيسية 
فى هذا التصمیم هی أن کل الأشكال السينمائية تصل کوحدة واحدة. وآنها لم يتم 
وصفها کمجالات منفردة عند عرضها. لکن مهمتی هنا أن آمتد بفهمنا للتفکیر 
السینمائی. آکثر من الوصول إلى تفسیرات ذات اعتبار ووزن زائف للأفلام التی سوف 
نذكرهاء وهذه الافلام قوية بما فيه الكفاية لکی تحتمل تحلیلاتی غير المتوازنة التی تمیل 
ال اة دون ااكري وتان من الاك تفاعل متخ واه فى لجن السا 
زس شحو تایه لار ول ك تک ك الک و انعر که والقحولاك ا حر 
والصوت والصورة. وهی التى يجب علينا فهمها .(") 


الصورخ 


إن الصورة الأساسية (الفکر) للفیلم (العقل السینمانی) ليست أساسية إلى هذه 
الدرجة. وكل حبيبة من حبيبات الصورة مكونة لكى تشكل الصورة التى یقصدها 
الفيله!؟). فكر على سبيل المثال فى المخرج ومدير التصوير وهما يجتمعان معًا لكى 
نتخذا القرارات الأولى عن الفيلم الذى يكونان على وشك صنعه: هل سيكون تناسب 
امعان نتاس ایس )مین الساضة تفه مت را دود أو وان نیع 
الفیلم الخام (محبب أم دقیق), بالاضافة إلى آفکار آخری حول الفلاتر» والوثرات 
الخاصة. أو التلاعب الرقمی بالکمبیوتر. إنهما بتخذان القرارات التی سوف تؤثر على 
استقبالنا للفیلم. قرارات نفهمها على آنها تفکیر الفیلم. 

ونحن نفهم فى العادة فيلمًا هولیوودیا عاديا باعتباره یعطینا نافذة لطيفة على 
العالم الذى يمثله. ولکن حتی التفیرات البسيطة فى الصورة توجه استقبالنا 
للشخصیات والأحداث. وبالطبم فإن أى متفرج قد يكون واعیا" بانماط الصورة تلك 
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ولکن حركة الفیلموسوفی تکمن فى إتقان فهم متکامل لكيفية عمل أشكال الصورة علی 
نحو غير منفصل" عن دراما الفیلم. إن الفیلم ككل یمکن أن یکتسب طابعا مفکرا من 
نوع أو آخر بهذا التفکیر السینمائی الاساسی البسيط: الواقعية والصورة ذات 
الحبیبات. الأفلام التاريخية والصورة الناعمة, الحياة العاصرة الخشنة. إن هذه 
السمات المكنة للصورة تتعارض مع النظرة بأن العنی يصل من خلال الدراما فقط 
پشکل خالص. وکما آشرنا سابقاء فان التغیر من نظرية سابقة للسینما هو أن هذه 
السمات الشكلية يتم عرضها لکی یکون لها قصد درامی متکامل داخل الفیلم ککل. 


وکل الأفلام نكن اعادة تصمیمها لکی تبدو بشکل محدد: خذ مكلذ الحبیبات 
الواضحة فى قلع کورین "جولیان الصبی الحمار". الرمادیات الضبابية فی فیلم تار 
"الادانة" الطابع القاسی الخشن فى فیلم الاخوین داردین "روزیتا» الصورة الغائمة 
فى فیلم سوکورف "الم والابن". والصور العاصرة التی يتم خلقها بواسطة الکمبیوتر 
تتطلي ها | EG‏ اعنادة التشفكون فى انون اما لعفي تكو ند 
بالطريقة التى نستخدمها بها !*!. فمن خلال التفكير السينمائى المرن يمكن للعقل 
السينمائى أن يقرر أى شىء بدءا بالتغيرات الدقيقة وحتى التغيرات شديدة الوضوح 
فى العالم الفیلمی. إن المتفرج يرى تغيرا فى حالة العالم الفیلمی, وهذه التغيرات 
الف فى اعاده تشکیل الصعورة تا نكوي اک فى عا ددا لقا الخاهن :نذا 
وخ اکفر آلاراشس عمها ليذه الصنورة الد :إن الفاكفازيا الآ من الك 
تحقيقهاء وهی متاحة مثلها مثل أى شكل للصورة. وكم يكون مثیرا للاهتمام أن أى 
صورة لن يتم قياسها ببساطة من خلال ما يبدو أنها مغامرة. والتفكير السينمائى 
المرن يمكنه أن يقترح معرفة جديدة بالفكر - شىء ما مثل تنبو روى هاوس: سوف 
تستمر السینما دون شك فی استخدام حشد من الو رات البصرية والتی سوف تبتعد 
بوضوح عن الطبيعة لکی تضع خريطة البحار فى عقلنا ). وبالنظر إلى السینما 
لیس باستخدام 'فكرة" الفكرء وانما من خلال صيغة القصد الشاعری الجمالی البد ع» 
فان السینما تنفتح لکی تکشف لا آکثر مما كنا نتوقع (لکننا نستمتم ربما دائمّا بشکل 
غير وا ع) 
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اللون : 


مع الصورة يأتى دائما اللون والظل. فقن من اک الات ا يتم الشعور 

بها من خلال اللون. ويكلمات بسيطة فإن العقل السینمائی یمکن أن یشعر بأن الدراما 
يجب أن "تکون" ذات لون معين (أو ريما تحول من لون إلى آخر). عندئذ سوف يفهم 
لدى العقل السينمائى هنا حرية مفكرة فى أن يدخل إلى آى لون - إن له إرادته 
يمكنه أن يشعر (ويعرض) الحب بين شخصيتين من خلال الوهج الأحمر الناعم» أو قد 
يخضب الفيلم الملىء بالكراهية بالألوان الحمراء والقرمزية. والفیلموسوفی أقل اهتماما 
وكيف يجب علينا أن نتناول أو نقترب من هذا الاستخدام الذى يقوم به الفيلم. قد 
يستطيع كاتب أن يستخدم لغة ومصطلحات مثل "استخدم المخرج اللون هناء مع هؤلاء 
الفیلم» إلى حد ما. إن ما يفتقده هذا النوع من التحليل هو مرونة التعبير» ومن ثم قدرا 
لقد شعر هوجو مونستربيرج أن اللون يؤثر على المتفرج و وعيه باللاواقع » بينما 

رأى جيرارد فورت باكيل أن هذه الفوتوغرافيا الجديدة هی بلا شك القوة الأعظم التى 
تملكها الشاشة" و هل ينبغى على المرء أن يصبغ مشهد جريمة قتل بضوء القمر الناعم 
الأقرب للطبيعى» آم يجب على المرء أن يساعد عقل المتفرج بصبغ المشهد بجو بارد 
يعطى المتفرج شعورا بالرعدة؟7). واللون الواقعى وحده عند فى إف بيركنز هو الذى 
يملك قوة ذات معنى (واقعى بمعنى أنه يأتى "من داخل العالم الفیلمی)» فى الوقت 
الذى يقارن ة فيه ه إدوارد برانيجان من ن خلال ‏ الشكلية = بی اکال اللو واا 
اليف ری وشحم دبس ماه بسك أي 
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ومع ذلك فان نزعة اللون یمکن أن توجد آیضا فی الدرجات التعددة الاين 
است‌خدام حودار للاییض وا لاسود فى فیلم العساکر" گان له مغراه بسیب ما رفصه: 
الصورة اللونة العاصرة: لکن لهذه الصور شعورا (وتمسك بتفکیر) قبل وتحت أى 
تفسیر ثقافی ممکن. إن التفکیر» والظل, وا لأبیض وا لاود یمکن أن تسلك جمیعا 
على استخدام التلوین الحقیقی فى السینما » كما عرف ایزنشتین قوة استخدام 
"الخطوط الخارجية التی تحدد الأشکال. و الاصوات" النفمية للتصویر الرمادی ۲). 
وعلی سبیل التال. فان الظل واللون يمكنهما أ بساع دا الفیلم على التفکیر فى 
العلاقات بين الناس: إن السینما یمکنها أن تشعر بالظلام داخل إحدى الشخصیات. 
السینماتی يستطيع أن يفكر على نحو درامی فى الأحداث من خلال الضوء. 

إن الظلام فى حالة مثل الفيلم نوار يمكن أن يكون تفكيرا فى جهل الخبر السرى 
صعب اراس الذی سوف بسقط, أو يشعور الحصار فى ورطته. او یمکان شىء 
غامض مخيف مجهول. إن الفيلم يفكر فى هذا السواد (الذى سوف يفهمه المتفرج على 
العدید من آفکاره - أحهيانا بكرن الشعور بالترکیز آو الوحدة فی عقل الشخصية - 
السینمانی أن يصبح العقل الظلم الشوش لشخصية - التی تفکر فى عواطفها 
الداخلية من خلال الصورة. وأحيانًا یعطی العقل السینمائی "شعوره" الخاص إلى 
مشهد (مما يؤدى بنا إلى فهم الشهد بطريقة معینة), وأحيانًا تتم محاصرة شخصية 
من خلال استخدام الظلام. 
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وربما السینما - مثل الوسیقی - تستطیع أن تفکر فى آلوان معينة فى حال 
وجود الخطر آو الشر. ویمکنها ببساطة آیضا آن تفهم مشهدا و منظرا طبیعیا بنوع 
من الاحترام والتواضم. والعقل السینمائی قد يشعر بالالوان الختلفة للشخصیات 
الختلفة. مما یجعل الفیلم یساعدنا على فهم طبيعة شخصية کل منهم. أو قد يشعر 
الفیلم بمزاجهم أو آفکارهم. فى فیلم دوار" عندما یکمل سکوتی تحویل شکل جودی» 
وتبدو مغمورة فى غلالة من اللون الأخضر. فان الفیلم قد یفکر بالعدید من الطرق 
المكنة. فقد یکون الفیلم یشعر (یفکر) فى حب سکوتی, وتحدیقه ا لله بالشاعر. أن 
أن الفیلم يرينا کم كانت آفعاله نوعا من خداع النفس, أو أن الفیلم يفكر فى جودی 
كدونة که للمراًة اة زان اوه كان ینک :فى ذلك حميعا). 

وکما سيق ذکره فى الجزء ات ن الصورة E‏ 
آساسی من اللون - طریقته فى التفکیر ت ثبقی علی العالم الذی نعایشه بطابع معین با 
هذا التفکیر ذا الطاء e‏ 0 لآلوا تسم ال 
يفضل ألوانًا أخرى: وقد یجعل كل الالوان عميقة وزاهية (وربما ینخفض الستوی 
اللونى» لذلك فان اللحظات زاهية الألوان تظهر بشکل واضح). وفیلم غريزة أساسية' 
يقدم لنا فكرة عن عالم لاأخلاقی» وربما خال من الحياة كانه على حافة الوت. ویکاد أن 
یکون شفافًا بطابعه الرمادی فى لون الفولاذ. ما فیلم آماتریکس" فانه یفکر فى عالم 
زائف ذی لون أخضر سقیم وهش. وریما يشعر بالتفکیر البارد الخادع للذکاء 
الاصطناعی" الذی بقدمه. بینما العالم الحقیقی يارد آیضا فى طابعه, لکنه هذه الرة 
یکتسب الطابع الازرق البارد . (إن هذه الافلام تستبق بالعدید من الطرق شديدة 
الاختلاف» مستقبلاً لا لون فيه. وربما شفافًا مثل الزجاج). لكن لكل فیلم مستواه 
الخاص من التفکیز فى الصورة واللون. ففیلم "قوات سفينة الفضاء یبدو 'طبيع)” 
لکن صوره الحادة الصافية ريما تفکر" فى تفاؤل وسذاجة الشخصیات. والایدیولوجیا 
الصناومة الواشنخه القن نتم التضخبه بهم من اجلها. 

إن فیلما قد يفكر فى آلوانه بشکل تاریخی, مثل فیلم سالی بوتر آورلاندو الذی 
يغطى عصورا مختلفة, لذلك يفكر الفیلم فى هذه الأزمنة طبقا لأسلويها السینمانی, 
لینتقل من الفترات الرومانسية الناعمة إلى الصور الحادة العاصرة. وفیلم الرفاق 
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الطیبون بفکر فى (ويصبح) اللقاء بين هنری هيل والعصاية - إن الفیلم یفهم بدایته 
ی ا نضحي لحيل كل الألوا ن تفت ا هلوت ا و 
وى فور بها و کی تفای الک کا کا فطلم كسيد فكي و 
كعدو فق القدل انبم لفق ا فا شنم الذى شعي الما ومن 
عالمه» ويبحث عن ضحية. 5 'صدفة عمياء يعطينا ذاكرة رجل شاب عن إقامته فى 
نیقی ونفكن فد فى ا له اف ينون کر نيزلاه مها كان فى فا 
دوار . أما فیلم الحياة المزدوجة لفيرونيك فيشعر بالها الداخلى من خلال التفكير 
القاطع للصورة. بينما فى فيلم ثلانة آلوان: آزرق فان الفيلم يشعر بقوة ذكريات 
جولی من خلال اللون. الإررق الزاهی بینما یتدفق ماضیها فى حاضرها. 

وعندما یستخدم فیلم واحد كا من الالوان و" البیض وااو فی صوره. فانه 
قد یکون لقاء مشمرا آو مجرد کلیشیه"؛ والکلیشیه یتضح خادة عندما تظهر الذاكرة أو 
الاضی بلا آلوان» أو ريما عندما يريد الفیلم أن یضفی الجدية على حدث أو مشهد. إن 
قیال "فكلة لفط يفكن فس 'الوراها القاهة هم حول استخداميناء دون ان 
يكون هناك منطق ضرورى وراء هذا الاستخدام. ولتقارن ذلك يفيلم لارس فون تريير 
'أوربا'. حيث يتعقد الآبيض والأسود مع اللون (الحبء الموت) - إن الفيلم يشعر 
بمشاعر وانتباه الشخصيات "من خلال اللون. وبين هذين الفيلمين هناك آفلام مثل 
فيلم تاركوفسكى الطارد الذى يبدو آنه يشعر بالنغمات اللونية وراء الابیض والاسود. 
كا ألم التقنناق لزي او الأ نات و نض أنه نافلوم یلید أن 
تفكر فى أى "جرء من الصورة بای لون أو ظل» ويحمل الستقبل إمكانات عديدة 
للتفكير للذين يريدون أن يذهبوا إلى آخر الدی ٠‏ 


الصوت : 
مثل استخدام البؤرةء أو اللون. أو أى عنصرء فان العقل السينمائى يوجه الصوت 
فى الفيلم. والتحليل العام للصوت فى فيلم يمكن أن يكون مدركا لطريقة استخدامه. 
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هنا هو أن التحليل ليس امتکاملاً مع الفیلم ككل. إن الصوت يتم ترکه باعتباره اضافة 
أو ملحقاء ويتم الحديث عنه عندما يكون ظاهرا و فعالا. وحيث تجد دراسة عامة بعض 
اقات كا لار لس مره ااا ا قان الفا ون تكد شك 
آفی" هذا الخطر. شعورا بالخطر من خلال الصوت. إما بالتفكير فى مشاعر الشخصية 
آو بالتفكير فى معرفتها (عندما لا تعلم الشخصية آنها فى خطر). 

إن الصوت يمكنه أن يفكر بطريقة مشابهة مثل الونتاج أو الصورة ذات الطبقات» 
لکنه يؤثر فى ردود الأفعال الأقل وعیا. والعقل السینمائی يشعر ببساطة بمستوی 
مضاف إلى الصور. وا لاصوات جيدة باعتبارها "صورا" اضافية فى عقل التفرج. وقد 
ما رة نات اله على ان رابلوت القمورة نسحت ! لحان ا فا من | راد 
التاريخ, لکن الأفلام ماتزال تفکر بالصورة أكثر فى السینما الناطقة آیضا("]. ومفهوم 
العقل السینمائی یعید الصوت مرة آخری الی الحياة السينمائية, لیجعله یفکر "علی 
الدوام", و ماما مع کل أشبكال السینما. والتفکیر بالصوت فى الأفلام مستمر: إن 
العقل السینمائی قد يفكر فى محادثة عادیه باعتبارها حادة وخشنه» بینما یجعل 
الأصوات للشخصیات ناعمة ودافثة. والاستخدام عمیق التفکیر للصوت هو استخدام 
انتقائی» تفکیر مدرك لذاتية الشخصیات. ففی فیلم هیتشکوك ابتزاز" پشعر الفیلم 
بتركيز الفتاة التی تسمع فقط كلمة السکین فى ثرثرة الجار. وفی فیلم لوی مال 
آذی" يشعر الفیلم بالترکیز الرومانسی للرجل على امرأة شابة, هذه الرة من خلال 
اغراق کل کلمات الآخرين فى الوسیقی. إن هذا الاخفاء للصوت هو نوع من استخدام 
البورة لا هو مسموع - أو قصد الاذن كما یطلق عليه ستانلی کافیل - وهو دلیل 
بسيط على قدرة السینما على التفکیر العمیق. 

ویمکن للأفلام أن تفکر بالوسیقی كما يمكن لها أن تفکر بموثرات الضجیج. وکل 
اختیار منهما بعید بقوة تشکیل الصور, وهناك العدید من الاسماء ]ذا أردت أن تصنم 
مناقشة ثقافية مستضيفة عن فیلم: فموسیقی بیلا بارتوك مقطوعه للوتریات والات 
الایقا ع والسیلیستا" تکاد أن تتحکم فى التحولات الونتاجية لفیلم التماع . ومقطوعتا 
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آفرو بارت "فراتر" و تابیولا رازا" تضیفان شعورا ثقیلا إلى فیلم آودیسا الصغيرة 
والرباعیتان الوتریتان الاولیان للمؤلف الوسیقی ياناتشيك تعبران عن الحب فى فیلم 
خفه الوجود التی لا تحتمل . كما يمكن للسینما أن تفکر ضد الصورة باستخدام 
الوسیقی. وهذا التفکیر غير التزامن يحدث عندما یقرر العقل السینمائی أن يقطع أو 
یضاد الصور العروضة. بادراك أن الصوت فى السینما هو فكرة شكلية آخری ترتبط 
بالفیلم. وفی فیلم ۸ مم" يذهب البطل إلى العالم السفلی للأقلام الداعرة. ویشعر الفیلم 
بالرحلة فى هذا العالم الآخر من خلال موسیقی من مکان مختلف (فی هذه الحالة هى 
الإيقاعات والأغنيات النومة من شمال آفریقیا)» فالوسیقی ليست مجرد" مجاز, على 
الأقل لأن المتفرج "يشعر' عادة بالموسيقى أولاً. والفيلم ككل (الصور الساخنة 
والاصوات الغريبة ) تفكر فى رحلة البطل الغريبة من نوعها. ويمكن لفيلم أن يحيط 
كلام شخص ما بموسيقى متعاطفة: أو تزيد من قوة تأثیر الحديث بإيقاعات مجلجلة, 
ففى نهاية فيلم الشفرة مجهولة تتم مضاعفة وامتداد الاضطراب البسيط لشخص لا 
يستطيع دخول شقته (بسبب شفرة مجهولة للباب) من خلال الحركة شديدة الاضطراب 
للصورة مع مجموعة من أصوات الطبول المتسارعة التى تعزفها فرقة من الأطفال قليلى 
السمع. إن هذا التفكير بالصوت يدل على معنى أكبر مما يجعلنا آنشعر". 

والصمت هو ظلال الصوت. فعندما يقرر العقل السينمائى أن بيعد الصوت. 
وحذف كل الأصوات من تفكيره؛ فان الصمت يمكن أن يصبح شعورا قويًا. وهذا 
الاختيار الذى يقوم به الفيلم يتم التفكير فيه لاستخدامات عديدة: لكى بدعنا نرى ما 
كانت الموسيقى تحجبه» ونسمع صوت دقات قلويناء ونركز على إدراكاتنا. آو ريما يتم ' 
استخدامه لزيادة تأثير الصريرء أو يعدنا لانفجارات. إن فيلم الطريق السريع 
الضائم" پشعر بالأصوات من الداخل إلى الخارج واحنانا حتى تلك الأصوات التی 
نسمعها بالفعل تکون آتية من داخل رژوسنا . إن الفیلم یخلق فراعًاء ويترك غیابا نشعر 
به كآنه بصوت عال. ویصمت غریب ممتد على نحو غير طبیعی یبدا الفیلم بصوت 
تنفس ووقع آقدام فقط, ثم بتطور إلى قصد خالص لشخصية البطل. وهو عندما بلتقی 
برجل فى حفلة فإن الفیلم یکشف (باکثر مما يعيشه الرء فى الحیاة) عن صمت مطبق 
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فى الحفلة برغم وجود التحدثین فیها. إن الصوت فى فیلم الطریق السریع الضائع 
دي 'نابعا' من الظلام. 

ويالنسبة لكاتب مثل فى إف بيركنز فإن الاصوات يجب أن تظل لصيقة بالقصه. 
ويكلمات أخرى فإنها يجب أن تأتى فقط من مصادر فى العالم الفيلمى: مشغلات 
التسجيلء الرادیوهات. وما إلى ذلك. "إن الحاجة - على مستوى يفترض أنه فنى - 
لاستخدام سينمائى أفضل للصوت. هی فى أغلب الأحيان رغبة فى إدخال الضجيج 
النفصل عن مصدره. إضافة زخرفية إلى السرد أكثر من كونها جزءًا عضویا من 
عناصره؛ ومزیجا أكثر من كونها اتحادا بين الصورة والصوت'!''!. وبالنسبة لشخص 
مكل موش فان واف ا من اوه انها زاك لاقن کزان كني تسف لى 
الصورة (مثل السكر والماء) لتصبح صورة جديدة. إن العقل السينمائى بيساطة يفكر 
فى الصورة والصوت ككل. وفى هذه الأيام فإن قاعات الاستماع الرقمية متعددة 
الأسوزانت تقی فا ساضصوات موه قن که E‏ كا زج انا که سکن للذقاق أن 
تغرق فى التفكير بالصوت. وفيلم أسبعة' يفكر بالضجيج بنفس القدر الذى يفكر فيه 
بالصورء والفيلم يشعر بالرعب بإحاطة الشخصيات باصوات كالصرير العالى. 


البترة 


لکنها ما تزال قرارا اتخذه العقل السينمائى لکی يأخذ کل ما يستطيعه من الصورة 
يقدم خطا واحدا من امکانیات العنی (والتمرکز حول العنی الارامی). ویمکن لضبط 
الرؤية أن تکون له سمات ظاهراتية فى هذه الأفلام» فالفیلم یفکر فى تغيير الانتباه 
تجاه أى من الشخصیات. وبدرك کافیل عندما بکون هناك جزء صغیر من الصورة فى 
البورة الدقيقة, فعندئذ یکون للفیلم اختیار محدد حول ماذا يكون واضحا وماذا 
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یستبعد . ویتحدث باکیل عن البورة الواعية والبؤرة غير الواعية» فهذه الاخيرة تکون 
طبيعية» بورة لامتناهية» عندما یکون آغلب الصورة واضحا حادا فهی الانتباه التعمد 
تجاه شىء ما. وقد آدرك إيزنشتين آغلب ذلك من خلال مفهومه عن الونتاح النفمی, 
و الاصداء العاطفية للقطات محددة. وحتی فى عام ۱۹۰۱۲ أقر ييكام بان تنویعات 
ضبط البورة تشیر الى أنماط مختلفة من التفکیر. 


والدقة فى الفیلم بضبط البؤرة فى الفیلم العادی ليست مقصودة بقدر كبير, 
ولکنها قد تصبح ذات تفکیر عمیق عندما تبدو واضحة فى تعارض مع الصور الواقعة 
خارج البورة (من أجل احتیاجاتنا النظرية هناء فإن جزءًا من الصورة یکون خارج 
البرة بینما یکون انتباه الفیلم علی ما هو فی البورة» مثل الشاهد التی تدور فی حاف 
محادثة؛ إنها "خارج' البؤرة عندما یکون الانتباه موجها بالفعل إلى ما هو مشوش, أو 
ما كان فى البؤرة» ومرة آخری فان هذه الصطلحات التقنية يجب فى النهاية أن تفسح 
الطریق لجمالیات آکثر عمقا فى التفکیر). وفیلم ارفع الصباح الأحمر'» وفیلم "اتفاقية 
الرسام"» یفکران فى الدقة وعلاقتها مع ما هو غير محدد جيداء ویبعثان على التفکیر 
العمیق فى الدراما (الفیلم الأول يفكر - من خلال الصورة - فى دقة النزل الصینی» 
بینما يفكر الفیلم الثانی فى عقلانية الرسام). وفی فیلم ليلة العید فان الفیلم یفکر من 
خلال العلاقات الجميلة للمشوش والحافة» والقریب والیعید. ويصبح التفکیر السینمانی 
خلاقّا, انتباها فطریا للبطل الشاب. ۱ 


ومن الهم لهذا النوع من التفکیر السینمانتی الطريقة التی تستطیع بها السینما 
أن تکون أكشر من تفكيرناء وتحتفظ بما هو قريب ويعيد حادًا فى انتباهناء وهو ما 
يؤدى إلى أن بعض الأفلام تفكر فى عمق الصورة. والصورة النشطة ذات المستويات 
من الفعل» فى نفس الوقت الذى يبقى فيه الاطار ثابتا. (فى حالات نادرة, فى الفيلم 
المجسم ذى الأبعاد الثلاثة آبعاد, فانه يقوى عمق المجال فى الوقت الذى نختار فيه 
اختيارا آخر). إن السينما لا تحاكى انتباهنا البصرىء مثل التركيز على شىء بعيد 
بیتما القریب یبقی ظاهرا» والشیء القریب لیس فقط غين ممیز آو واضح. لكنه انشا 
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آمزدوج" (إن هذا تجسد موخرا على نحو بصری فى لحظة من فیلم باتش آدامز"» 
عندما برفع الریض العقلی آربعة آصابع بینما يركز البطل على وجه الریض خلف 
اليد لنرى ثمانية آصابع مشوشة. وروبین ویلیامز الذی لعب هنا دور البطل لعب دور 
ممثل بصیح خارج البؤرة لذلك يصبح ارا عن التصویب فى فیلم تفكيك هاری ). 


إن الجمال الأول الذی لم يدرك فى الصورة الفوتوغرافية كان ما هو خارج 
البؤرة(؟'). فبینما یجعلنا ما هو خارج البورة ندرك الأولوية فى الذوات والواضیم فى 
الافلام العادية - إن ما هو مشوش ببرز ما هو حاد ونآخذه فى العادة کانه معتاد - 
یری جان إبستين فیلم مارسیل لیربیر الاوراودو فى عام ۰۱۹۲۱ کتب عن مشهد 
رقصة الفاندانجو الأسبانية: باستخدام البورة الناعمة التی تزداد حدة. فان الراقصین 
یفقدون التمییز بینهم» ویتوقفون عن أن یکونوا متمیزین كأفراد. ویصبحون ممتزجین: 
الراقص(). كما أن فيلم الابقار" يعرض لنا الفابة حيث تقم معظم الأحداث 
السحرية. من خلال لونها "الكلى": أى بالتراجم إلى الوراء لتمتزج الالوان الخضراء 
والبنية لتصبح بقعا موزعة - انها الغابة ذاتها من خلال فكرة سحرية. والفیلمان 'ثلاثة 
آلوان: آزرق و عبق تمرة البابایا الخضراء يستكشفان بعمق الاحساس الفکر بصورة 
خارج البورة ولیست واضحة العالم. وعلی عکس الأفلام التجريبية التی قد تستکشف 
مثل هذه الصورة (تحاكى فى العادة جماليات التصوير فى الفن التشكيلى): فإن وضع 
هذا التجریب داخل قصه هو أكثر صعوية وفائدة اذا کان ناجحا. وفيلم ثلاثة ألوان: 
أزرق" يشعر (يفكر) بكل من الإجهاد العاطفى الواقع على الأرملة عندما تبداً فى 
النهاية فى استكمال قداس زوجها الراحل, وتقع فى الغرفة فى ضباب غائم. 
والموسيقى هنا يتم التفكير فيها على أنها تعطى الطاقة لأكثر المشاهد قوة. أما فيلم 
'عبق ثمرة البابايا الخضراء' فیبدو كانه يمزج روحى العاشقينء لينتهى الفيلم بتشوش 
المكان المحيط بهما فى أوراق الشجر الخضراء الجميلة. 
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السرعة : 

إن ترکیز الزمن فى السینما هو آمر معتاد. ویستخدم عادة لتأثیر ظاهراتی أو 
شاعری جمالی. وداخل الفیلم‌وسوفی فانه ینظر إليه على أنه ینبم من قلب العقل 
لسینمائی» وفی الأساس فان هذا التفکیر فیما وراء تفکیرنا یسمح لنا بادراکات لا 
نستطیم أن نصنعها بأنفسنا '). لکن قبل بطء السرعة هنا كانت السرعة صفراء 
الثيات, عندما يتوقف الفيلم يفضول أمام لحظة تتوقف فيها السينماء ليعاد اكتشاف 
عشق الصورة. وإن فيلمًا مثل "حاجز الماء' يفتح - فى النهاية - أعيننا لما نسينا أن 
نعيشه كل يوم: الحركة. وفیلم باتش كاسيدى وساندانص کید وفيلم ٤٠٠‏ ضربة" 
ينتهيان بشكل مختلف على فكرة ثابتة: فالاول يمكن أن يكون يفكر ويتذكر بفخر 
التاريخ الشجاع للبطلين فى فعل خالد لا يعرف الوت. بينما يفكر الآخر فى لحظة حرية 
تكمن فى المستقبل. ثم هناك الصورة التسارعة, الأكثر ندرة فى السينما أكثر من فار 
يتزحلق على الجليد (برغم أننى أكتب هذا قبل عرض الفيلم الذى يتوقعه وينتظره 
الکتیرون ستیوارت ليتل؛')؛ وهی الصورة التى تفكر بنوع من الإلحاح وربما الجنون. 
فالموكب الجنائزى فى فيلم عن مدينة نیس يهتز بالسرعة. وكما يكتب کافیل: إن 
الآداة هنا التى استخدمها المصور بوريس کاوفمان. هی التعليق على الرغبة؛ فى 
النتجعات الفاخرة على البحرء لكى يبعد الموت عن الاعین ۳۲ والزمن المتسارع فى 
فيلم کویانیکاتسی قد يصيب التفكير فى الإنسانية كالة هائلة, لكن فیلما مثل "الدم 
الفاسد" و عنصر الجريمة" يفكر فى هروب وجودى (وعلى الترتیب. فان نا تكون فى 
المطار» ويكون فيشر هاربا فى مشهد السيارة الفولكس واجون القديمة). 

لكن الأحداث والأفعال المتباطئة تسيطر (مما يعطى فكرة عن انشغال السینما 
الشيزوفرانى بالبهرجة والشعر). ورؤية هذا التباطؤ كدراما عميقة التفكير للعقل 
السينمائي, وتكثيف وتطويل الزمن تسمح بتفسيرات أكثر مرونة. لكن لعل الداعى 
الأول للصورة المتباطئة هو رغبتنا فى البقاء مدة أطول - إن فیلما قد يشعر بعدم 
مصداقية مشهد ويعطيه زمتا أكثرء ويقدم للمتفرج لحظات تتجاوز |دراکه(۲). 
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ولجیرارد فورت باکیل ملاحظة مثيرة للاهتمام على هذه التجرية للمتفرج: ذلك آننا 
عندما نشاهد فيلمًا ذا حركة بطيئة فان "العقل (الفکر) یکون مختلفا تماما. إنه يعمل 
ببطء... إن العقل یکاد أن يفقد الاهتمام انان الرقة جلت مكل الفگر ۲ :وربا 
تکون السینما تفکر على هذا النصو أيضاء حیث يحل مکان معلومات الأحداث 
السينمائية مشاهد شديدة البطء ویعد أن نفهم الصورة ونجمع العلومات فاننا نیقی 
مع صورة خالصة. لکن ذلك نوع واحد من التفکیر السینمائی» والصورة المتباطئة تتیح 
قوة تکاد أن تکون لانهائية. وبالاضافه إلى هذا التفسبر هناك الشعور بان الصورة 
المتباطئة تزید" كمية العلومات" التی یمکن جمعها - وان الحركة البطيئة هی تفکیر 
فى الأهمية الخالصتة, وآنها تستخدم عندما تکون للحظة قوبة القدرة على أن تمد 
نفسها وتطیل نفسها (العقل السينمائى و الحدث العروض یکونان - فى الذهن - 
تا وا ن الشاهد التباطنة بمکن أن تصبم تفکیرا فى آهمية ا جمال 
e 000‏ آغریبان فى قطار" بدخل البطل منزل ضحیته التی 
يفترض أنه سوف يقتلهاء ليقابله كلب يلعق يده: إن الفيلم يشعر باهمية هذه اللحظة 
بالنسبة ا لأف التی يحب أن تؤتر علیه. موه دكا نيا ال 
الملموسة التى سوف تعيد البطل إلى الواقع لبطء يصبح إعادة تنظيم واعية للزمن 
الات وال الأكثر جوا PE O A‏ 


التأطير (التكوين داخل الكادر) 


التأطير هو موقف للتفکیر. فمثلما يمكن تأطير مشهد يتحدث فيه شخصان, فانه 
يمكن التفکیر فى هذا الشهد بالعدید من الطرقء بأن تظهرهما الاثنين أو واحدا ثم 
الآخرء ون تعطى مساحة فارغة حولهماء كذلك يمكن التأطير من خلف الأشياء أو 
يمكن أن يمثل رد فعل لا يقولانه» أو قد يتجاهلهما أيضا بأن يدعهما يتحدثان وهما 
يدخلان من الكادر ويخرجان منه. ولقد أدرك الذين كتبوا عن السينما بالطبع أن هناك 
العديد من أنماط التأطيرء كما أدركوا أن التأطير هو نتيجة لمعلوماتنا عن الفيلم ککل, 
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العنی نتيجة لاقل قدر من تغییر التأطير. 

ویتأمل الاطار ذاته. الذئ بكرن رباعی الأضلاع. ضیقا آو واسعا, أن العدید من 
التنویعات بين هذا وذاك. فان الفیلم يستطيع أن یبدا التفکیر حتی قبل أن یعرض أى 
شن کها کت قانيل :شان "الشكل سط تم الحانيية ان ان اف أن 
الهواء .۱" لذلك فان إطار السینما يوجه تفکیرنا قبل أن ندرکه. فالصورة ذات الاطار 
العریض يمكن أن تعطی العدید من الشاعر للفیلم. وهذا النوع من الاطار يستخدم 
على نحو واضح لیصور الکان الفتوح. لکنه یستخدم حالیا لاستخدامات أكثر تعقیدا. 
إن ما يستطيع أن بفعله هو أن یعطی الفرصة للعقل السینمائی لکی يفكر فى العلاقات 
نفهمها بمشاعرنا ولیس على نحو مجازی). والاطار العریض یمکن أن يفكر فى العظمة 
(لقد كان یطلّق علیه بالفعل فى عشرینات القرن العشرین "الشاشة العظیمة )+ آو قد 
يفكر فى العلاقة بين أحداث متعددة أو ذات الأهمية التساوية لكل منها . والأفلام ذات 
الأطر التعددة. مثل فیلم "عینا الشعبان" لبرایان دی بالاء و"علاقة توماس کروان 
العاطفية لنورمان جوایسون, و بافالو ۱" لفینسینت چاللو. مفيدة فى زيادة 
العلومات. أو نها مثل تحولات التولیف تصبح تفکیرا يساوى بين عدة لحظات أو یقارن 
بینها . والاطار شبه الربع لا يحول دون الصورة الفكرة (لقد صنم کويريك فیلما واحدا 
بالشاشة العريضة هو له أوديسا الفضاء ووحد كيسلوفسكى ثروة من الافکار 
فى الإطار الأساسى شبه المربع). ومن خلال اختیار" الإطار المربع الضيق فان الفيلم 
يعطى على الفور معنى (وشعورا) لأحداثه؛ أيا كانت خفة هذا الشعور (قارن بين 
الصورة العادية" فى فيلم اسمی جو". وفيلم آخر يدور فى أجواء خشنة مشابهة ولكن 
من خلال الصورة العريضة العظيمة: وهو منطقة الحرب'). إن أعيننا فى الإدراك 
العادی ترى بشكل طبيعى مجالا بصریا أوسع وأعرضء ومع ذلك فإننا نفهم الصورة 
أكثر جمالية. كما آننا نستقبل واقعية أكبر من خلال إطار جهاز التليفزيون. 
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ویمکن للسینما أن تفکر فى أى وجهة نظر داخل غرفة واحدة. وإن محادثة بين 
شخصيتين يمكن تصویرها فى عدد لا يحصى من التنویعات من خلال ارادة التاطیر 
السینمائی. ولتفترض مثلاً آن عشرة آشخاص ینظرون ال منظر, ان كلا منهم ل یری 
فقط الشهد على نحو مختلف., لکنه سوف يقوم بتآطیره بشکل شخصی. وإننى إذا 
كنت أستمع إلى شخصين يتحدثان فقد اهتم بشیء بقع خلفهما. ومن ثم أقوم 
آبالتاطیر" طبقًا لذلك» والسينما تستطيع أن تفكر بهذا القصد. وأكثر من ذلك. إن هذه 
التشبیهات تعطی السبب فی استخدام طرق مختلفة من التأطیر, لکنها تودی أحيان 
إلى فهمنا أن تفسیر التأطير کتفکیر یکشف عن الکثیر. وعلی سبیل التال. ففی فیلم 
"صاحب النوم الخفیف" یتحدث البطل وصدیقته وهما جالسان على مائدة» ویصورهما 
الفیلم بینما بفصل بینهما عمود من الأسمنت, وهنا یکشف العقل السينمائى (ويجعلنا 
غریزیا نشعر) بهذا الانفصال. ویفکر فیلم دوار" على نحو مماثل. فى التآطیر والتحول 
بين الشخصيتين وقد فصل بینهما مصباح» أو آنية تحتوی على فرش الرسم. أو 
بالتفكير فى مدى اقترابهما البعيد أو القريب. وفى فیلم الشمال عن طريق الشمال 
الغربی" نرى ثورنهيل مع إيف کیندال, المرأة التى قابلها وغازلها لتوه» إنهما فى محطة 
قطارء ويفكر الفيلم فى ألفتهما المتزايدة من خلال التحول التدريجى من الصور التى 
تؤطرهما فى منظر عريض فى الحطة. إلى صور تجعلهما أكثر اقترابا وحميمية. 
ومفهوم التفكير السينمائى يدمج المعنى والشكل معاء ويمحو الفجوة التى يمكن أن 
تظهر فى بعض التفسيرات السينمائية (الزاوية المنخفضة - ربما تعنى كذا). ومرة 
أخرى فى فيلم الشمال عن طريق الشمال الغربى' هناك التأطير فى المشهد الذى 
بهرب فيه البطل من جريمة قتل فى الأمم التحدة. إننا نراه من ارتفاع هائل: إن الفيلم 
يشعر على نحو درامى مبدع بموقف البطل الضعیف, إن الفيلم فى طريقه لفهم موقفه 
الحالى. ومدى تفكير الإطار هو مدى واسع ومتنوع. وتضمين كل العناصر الدرامية فى 
إطار واحد يمكن أن يكون تفكيرًا فى خطر حقيقى (رجل وأسدء باستر كيتون ومدفع)ء 
أو رابطة حقيقية (نانوك وثقب الجليد والفقمة). وبالنسبة للبعض فإن الإطار يعطى 
قناعًا لواقع أكبرء وقد يكون العقل السينمائى هنا يفكر فى إحساس بالاخفاء ليثير 
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اهتمامنا بما هو خارج الشاشة, ولکن "حافة" الفیلم (والفکر السینمائی) یمکنها أن 
تفکر فى الحدود على اعتبار آنها تزیل ما هو زائد - إنها لا تملك تعریقا واحدا. 

وتأظين سا دراد خض كما وربا فى القل: تمس نهو ره شائ وان 
لقيادة المتفرج خلال الدراما. إن جورج ويلسون يفهم وجهة النظر على أنها عندما تكون 
أحداث الفيلم: 

تستخدم لكى تصور أو ترمز إلى أو تعكس أوجها للطريقة التى تدرك وتستجيب 
بها الشخصية لحیطها القریب... وتسمح بسمات العالم التخیل أن تظهر لنا على 
الشاشة وتکون بديلاً عن الطريقة التی نعایش بها العالم(۳. 

إن ویلسون هنا يمتد بالتعریف لکی یغطی الرموز و السمات فى الصورة, لیسمح 
لأحداث سينمائية أكثر بأن يتم تغطیتها من خلال الصطلح. لکن ما أحاول التأکید عليه 
ای الف هنا ال کر ف سلطا نوخب النظر ال اه بخص ها 
والامتداد بهذه "الذاتية" عبر الزید والزید من السیتما كما یوحی ویلسون سوف یودی 
إلى تشوش وقصور الصطلحات السینمائية, حتی أن وجهة النظر الذاتية أو الموضوعية 
أو الحايدة سوف تنضوی جمیعا تحت مصطلح ویلسون الصانم الأعظم للصور . إن 
الفيلم يتخذ قرارا بأن یفکر كما لو أنه إحدى الشخصیات, وبالتفکیر مثل" الشخصية 
فإن العقل السینمائی یمکن أن يغير الفیلم بأى طريقة پریدها لکی یعطینا فكرة عن 
دافع آو مشاعر الشخصيا. لذلك فان ما نهتم به هنا هو کیف آن رقية وجهة النظر 
بهنه الطريقة یمکن آن یغیر ویساعد تفسیراتنا لهذا النوع من اللحظات فی 
السینما(". وفكرة لقطة وجهة النظر" یمکن أن تکون فى بعض الاحیان شديدة 
لا اج ختی انها میم مها فیلات العو .من الطرق الى ینکن ها اينما أن 
تفکر مع شخصية أو عنها أو فيها. وقد نری مشهدا من خلال وجهة نظر شخصية ماء 
لکن الفیلم قد یکون مایزال یفکر بدلاً من" شخصية مختلفة (قد تقول الشخصية 
الأزلى: إن لا يها لاستطيع ان ا تسا كرون ال ان میت توج 


وجهة النظر بانه یقول بانه لا ستطیم بدوره أن يرى). 
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ويشير کافیل الى هذه الذاتية الوازية عندما یکتب: لو آننا وجدنا فكرة أن 

الكاميرا قد وضعت فى مكان حتى أن ما نراه يكون هو ما تراه الشخصية عندما ترى 
۶ 

فيها رؤبة هذا الك" '. ان السینما تستطیم أن تفکر فى ومن أجل وحول ای 
شخصية» ويمكن للسينما أن تجعلنا نفهم كيف تدرك (تشعر) هذه الشخصية بما نراه 
بعد ذلك. وفى النهاية عندما يقرر فيلم أن يعرض لنا شيئًا من وجهة نظر أى من 
اا ف فاو تان وض" ا کیان مامتها او و الجتاك ماما ان 
تفكيرا مهما فى لحظة معينة تقوم به شخصية: يؤدى إلى أن يعطى العقل السينماتى 
احساسا بوجهة نظر الشخصية عندما یشعر ماخ اللحظة سوف تعطی التفرج شعور 
آفضل بالدراما» آو ریما عندما پشعر بأن الشخصية استفادت کثیرا من الوقف. 


لکن الجمال الحقیقی للتآطیر بفتح کل امکاناته آمام اللقطة القريبة. وقد عبر جان 
ابستين عن ذلك على نحو أفضل: اللقطة القريبة هى روح السینما ۲*۲. ولکونها فكرة 
انتباه عال وخاص, فإنها تقوم بتكبير الأحاسيسء ومن ثم تحول السينما إلى الاهمية 
العميمية. وبالكسبة لونستربیرج فان اللقطة القريبة في ببساطة آکثر, العادل 
السینمائی لطرق "انتباهنا", ویمکن أن تعطینا ما يستحقه هذا الانتباه: ننا فجأة نری 
لیس بوث نفسه بینما یحاول أن يغتال الرئیس, لکننا نری فقط يده وهی تمسك 
بالسدس وتملاً آصابعه الرتعشة کل الجال البصری ۲۲*۲ لکن الفکر السینمائی القریب 
أكثر تعقیدا, وهو بالتاکید ليس ظاهراتیا على نحو بسیط. فالفکر العمیق فى "القرار 
فى الحركة آقرب إلى أن یعطی الطاقة لتفکیرنا فى اللقطة القريبة ذاتها. إن جيرمين دولاك 
تطلق على اللقطة القريبة تعبير اللقطة النقسية. "نها فكر الشخصية معروضا على 
الشاشة. انها ده خا الا که "وقد ضحت متركة من خادل الضوور ۱۰ 


بفهم الكثير من استخداماتها ومعانيها. انها تصبح مثيرة عاطفياء ومتطفلة» ومتسائلة, 
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مقبض الباب فى آفلام الاثارة). وفی الحقيقة فانه فى تاريخ السینما أصبحت اللقطة 
اقرا ياك كوو قوير ازع هده لا مورک ا سحي اس اتف نوش تساه 
التليفزيون الصغيرة تكون فى افضل حالاتها مع الأشياء والشخصيات الكبيرة. وعندما 
يقرر فيلم أن يعرض لنا وجهاء فمرة أخرى يكون التفكير العميق وراء هذا القرار 
(عندما تأتی هذه اللقطة بعد بعض آعمال العنف, أو الحب الشدید) هو الذی يعطى 
الطاقة للتفکیر فى اللقطة القريبة ذاتها. ان العقل السینمائی يريد منا أن نعرف قدر 
آهمية اللحظة السابقة بالنسبة للشخصیات التی عاشوهاء أى أنه يريد أن نسال أنفسنا 
عما تعنی بالنسية لشخصية هامشبة آخری. آضف الى ذلك آنه داخل السیاق (داخل 
التحولات فى التولیف) الخاص بتفکیر الفیلم. فإن لقطة قريبة تکون ملائمة بنفس قدر 
تلاژمها مع التفکیر المتمهل!'"!. وإذا آضفت إلى التأطير عنصر الزمن فان قوة اللقطة 
القريبة تتزاید» مثل تلك اللحظة فى فیلم "فیلادلفیا" عندما يخرج البطل من مکتب محام 
آخر, وقد فشل فى أن یوکله للدفاع عنه: إن الفیلم يقطع إلى لقطة قریبه لوجهه بين 
الشوار ع الزدحمةء ویتوقف لیشعر - بفهم عمیق - بعجزه. آن هذا التوقف الفکر علی 
الوجوه یمکن أن يطور توتراتها الداخلية. 

وتمتد امکانیات الفکر الذى نشعر من به من خلال التآطیر. فمن الثیر أن نتحدث 
عن "عدم التأطير' كما تحدثنا عن الخروج من البؤرةء لکن ذلك سوف بستلزم تعریف 
التأطير "العادی" (انه التعریف الواضح بالنسبة للبوّرة)» وهدف العقل السینمائی هو 
السماح باجتماع کل أنواع الأشكال معا فى صورة عضوية واحدة من التفکیر 
السینمائی. لکن الأكثر أهمية هو أن هذه الأنوا ع من (عدم) التأطير يجب ألا تتم 
رؤيتها باعتبارها مبالغة بالنسبة لأنوا ع أخرى (أكثر عادية) من التأطيرء لكنها يجب أن 
كرن حمينا! تاها انا ق رفن اهل زو ل "لازي متكا مات رازن 
فكرة "الأسلويية الزائدة": فإنه يجب علينا أن نستخدم فكرة التفكير السينمائى ليقوم 
العقل السینمائی بتأسیس هذه الاشکال. ودراسة فیلم مثل ورن وتأمل بعض 
تکویناته» لا بعنی أن الفیلم لن يتعرض للنقد يسبب افراطه الأسلويىء أو أنه لا بوجد 
نوع من عدم القرار الجمالی, لكنه قد یعدل هذه الحجج, فالفیلم یعطی تفکیرا نشطا 
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بالحركة ومثیرا للاضطراب الأخلاقى» فالتآطیر يشعر بتشوش وجهة نظر البطل 
آحیانا. وأحيانا آخری "عدم التوازن الأخلاقی فى الدينة التی وصل إليها. وفی فیلم 
مثل اهتیاج" فان العنف يتم التفکیر فيه مباشرة من خلال الاطار, الذی یصبح غير 
مستقر ومثیرا للغئیان (متلما نری الأفق ونحن فى قارب تطوح به الامواج). وفی فیلم 
تییرا يفكر التاطیر كانه قوة وجودیه: ففی إحدى اللحظات يشعر البطل بالارهاق فى 
حقل, وعندما بسقط فان الفیلم يسقط معه إلى الیمین» لیجعل وجهه مائلاً (رأسه على 
اليمينء والسماء على الیسار). وعندما يفقد وعیه فان الفیلم یشعر بذكك (ريما بقدر 
اكد من التفکیر). لیتحرك لکی یوطر الان رأسه ضد الارض (رأسه إلى الیسار» بینما 


الحرکة 
کتب جيم شیبارد کتابا مبدعا عن حياة ویومیات السينمائى الألمانى فریدریتش 
فیلهیلم مورناو. وفیه تناول شیبارد بالتفصیل حركة الکامیرا البتكرة عند مورناو - فقد 
استخدم الکامیرا على دراجة, أو معلقة فى أسلاك فى السقف. وحتی ربط الکامیرا فى 
خصر مصور فیلم "الضحكة الأخيرة' - وتعقب كيف أن عمل مورناو فى الطیران خلال 
الحرب العظمی جعله يدرك أن السینما فى حاجة إلى أن تکون متحركة بحق. وبرغم أن 
كتاب مورناو صغيرء فانه يبرز فى حفرياته عن الإلهام الكامن وراء الحركة والمرونة 
الحقيقيين فى السینما: 
۱ 'كان ما يحلم به مورناو» عندما كان يستقر برأسه على الوسادة فى الليل دون 
نوم. هو الکامیرا التی تستطیع فى أى لحظة أن تذهب إلى أى مکان بسرعة. إنها 
الکامیرا التی تتجاوز تقنیات السینما الحالية» وتفی بالهدف الجمالی النهاتی للسینما . 
إن الفرق الأول بين السینما والفوتوغرافیا هى أن وجهة النظر یمکن أن تکون متحركة. 
لقد كان جرت اللقاء مه الاسطح الرئية من خلال الفراغ التحركت. كان وريد الاثارة 
ونقیضها: الهدوء. سيمفونية مصنوعة من هارمونیات الاجساد وایقاعات الفضاءات. 
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لعب الحركة الخالصة, العنيفة والظاهرة. كان يريد طرقا جديدة فى التعبیر تتلاعم مع 
فن آلة الصورء وکان یبحث عن هذه الطرق باقصی ما يستطيع من داب. لقد كان يريد 
أن تکون الکامیرا مشارکٌا ومراقبا معاء مثل الحالم الذي یتصرف ویراقب نفسه وهو 
يقوم بهذه التصرفات. لقد كان يريد أن بتحرك من هندسة السطح ذی البعد الواحد 
إلى الهندسة التی تطبق العمق ۲". 

والسینما هی التفکیر فى الکان. منطق مکانی یمکن أن يصف ویفهم ویعید 
تشکیل الأشياء والناس بداخل هذا الکان - وحتی بازان آبدی اعجابه بالقدرة المذهلة 
وحادة الذهن للکامیرا على الحركة' فى فیلم مثل "الآباء الزعجون ۲ ۲. ومثل معظم 
المنظرينء رأت ایفیت بیرو فى البداية نوعا من الذاتية فقط فى الحركة السينمائية. 
لکنها أدركت بعد ذلك أن هذا لم يكن کافیا: "فى ایقاعات حرکات الکامیراء فى دورانها 
وميلها وتحولها وعبورها وإحاطتها بالأشياء. فى سرعتها البطيئة آو السريعة» یکمن 
مثال جمالی خفی, فكرة شاملة مستقلة عن الخط القصص ی :ان هذه الفكرة 
الستقلة, مثل العقل السينمائىء تتیح تفسیرات آوسع» وتضفی الدراما على الشکل من 
أجل دعم القصة أو التعارض معها - ویالتالی فان بیرو تصل إلى أن تری الحركة 
باعتبارها توضيحية وتفسيرية. انها تتامل فیلم العام الماضى فى مارینباد » وتحاول 
أن تمسك بیعض قوته: 

لقد بثت الکامیرا الحياة فى کون منفصل... لقد آذابت واقعية الکان... اننا 
نشعر فى هذا الکان بأن کل شىء آصبح نسبياء أى شىء أو حدث یمکن أن يحل محل 
شىء أو حدث آخرء وکل شىء عابر وغير ملموس مثل أى شىء غيره... ليعرض لنا 
كيف تتداخل الواقعية الفيزيقية والواقعية الرمزية للمکان (۳. 

إن ذلك يؤدى بنا إلى إدراك أن حركة الإطار هى أيضًا حركة لفكرة (جديدة). 
وآن التفكير فى الحركة بهذه الطريقة قد يساعد البعض مثل سيمور شاتمانء الذى 
يجد كاميرا "يبدو آنها تقوم باستجوابها الخاص فى نهاية فيلم "المسافر' (عندما تترك 
غرفة الفندق وتمضى لتفحص الشارع بالخارج)!'"). 


ومرة آخری فان اللغة وا لصطلحات التقنية فى حاحة إلى اعادة التوجیه» فماذا 
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معن خی یل کالب أن تضهن رورت الات ال ولي تان حمر 
الکان کله؟ إن الفیلم یمکن آیضا أن يسير "على قضبان وراء شخصيةء لکن تلك 
ليست إلا وروی سای ام نك فان المر بسیط دم 
Î‏ حرکات كابيريا فى وال وود على اسم قیلم جوفانر 
قرارا أخلاقياء وفنانون سینمائیون مثل جين ولويز ويلسون يصنعون آفلامهم التى 
التفکیر-الحركة فی الصورة "الهتزة. التی نراها فی الحلقات التليفزيونية شرطة 
نوع محدد من الانتباه الصحوب بالقلق والتوتر. وکانها تفکر فى عقول رجال ونساء 
الشرطة الذین يكون علیهم دائمًا اليقظة للتفاصیل, ولا بستریحون أبدا فى مدينة 
نابضة بالحياة. وعکس ذلك هو نوع من الحركة الدقيقة - ویلاحظ بارکر تایلر أن آفلام 
آندی وارهول تقوم بوظيفة مثل الانسان الالی» وبالتالی فهی لاسينمائية. لکن التنویعات 
الصغيرة الحرکة یمکن أن تکون مفكرة بنفس قدر الاندفاعات والانزلاقات الكبيرة. 
ویعطی كافيل مثالاً على هذا "الایجاز" فى کامیرا رینوار فى فیلم "الوهم الکییر",(۲۷ 
كما أن تأمل آفلام مخرج مثل كين لوتش يتيح لنا أن نری مرة آخری مثل هذا التفکیر 
السينمائى المرهف والمثير للاحترام. 

ومناظره» فإنه يمكن أن يصنع تفكيراً وصفيًا متفحصا. إن كل حركة فى الإطار هی 
بالفعل مفكرة: بمعنى أنها قرار يتخذه الفيلم - عند تلك اللحظة - بان يتحرك. وقد 
يتبع الفيلم شخصياته على نحو بسیط. لكن ذلك مايزال قرارا من بين قرارات أخرى 
(علی سبیل المثالء أن بتوقف لیعرض الشخصیات وهی قادمة أو ذاهبة). وان فیلما 
مثل ام قد بحتوی كله د تقریبا على لقطات ثابتة, ولعله یحتفظ بمعنی وأهمية 
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"الحركة” داخل الفیلم. لیعطی مثالاً على أن الفیلم المفكّر ليس بالضرورة هو الذی 
یستخدم الحرکات النشطة. لکن بعض الحرکات یمکن أن تفکر على نحو شدید 
الدرامية: خاصة عندما یعرض الفیلم معرفته» وریما ینزلق على وجه شخصية: ليؤكد 
تسكن اد ال که حل ا تفدل شا زان اف الو ال 
الى تكسي كوا لاطو م خر شاه تیا میت توق فلم لكان ویب بكرن 
الفيلم يفكر فى الانتباه المتزايد للمستمعین» ويقترب فى لقطات قريبة من وجوه 
الشخصيات وهی تحكى قصصها. وبالمثل من ناحية التفكير فإن الطفو إلى أعلى يفكر 
ربما فى العلاقة بين الأحداث التى تركها فى الأسفل وفى صورة أعرض وأكبر. وفى 
فیلم "آصوات يعيدة؛ طبيعة صامتة ینزلق الفيلم "إلى الوراء (بالنسبة لحساسیتنا 
الغربية فى الاتجاه إلى اليمين والی الامام) بینما هو يتفحص بیوت الجمع السکنی» 
فى نفس الوقت الذی یمضی فيه إلى سرد الاضی. كما أن الفیلم يربط على نحو مفكر 
بين عناصر حياة الصبى» ليشعر بالرابطة بين الكنيسة والسينما - ولعله يشعر بتمائل 
تجربة الصبى بالنسبة لكليهماء بينما یطفو الفيلم من أعلى (الروحانية / الاسقاط). 
والحركة بالنسبة للفيلموسوفى بعيدة عن رؤية السينما فى علاقة مجردة مع المعنى» أو 
رقية الشکل السینمائی "باعتباره" دراما الفیلم: إن الفیلم لا یحمل التشوش ولا پعنیه, 
انه یصبح" التشوش, انه يقيم فى التأثیرات والعواطف والفاهیم التی نستقبلها خلال 
الفرجة على الأفلام. وهکذا فان الحرکات تصبح عواطف ممكنة واقترانا محتملاء 
الانزلاق الفخم. والوصف الرن, والطیران التتویری. إن الاطار التحرك للسینما, 
وتفکیر الحركة. یمکن أن یکونا متعلقین بالحركة الفيزيقية وپالفاهیم. لیعطیا الحياة إلى 
تک ارو توا عطو اكوا فحیا 


التحولات ( المونتاجیة) 


إن العقل السينمائى (الفیلم) یخلق ویلون وینظم ذاته. ومن خلال هذا الفهوم فان 
تحولات الصورة تصبح نوعا آخر من الحركة. قرارا بالذهاب إلى مکان آخر, لکی 
تعرض رؤية مختلف لحدث يتطور. ویستطیم العقل السینمانی أن یقرر وآن یعرض لنا 
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بلدا آخر أو لحظة آخری. وأسباب التحولات یمکن إذن إعادة التفکیر فیها باعتبارها 
شعورا وقصدا ممعنین فى التفکیر. إن امکانیات العنی فى التحولات تبث الحياة فیها 
من خلال عرضها کافعال للعقل السینمائی: کتحول بسيط من شخص إلى آخر والذی 
يصبح اختیارا" درامیا مدروسا وله دوافعه. ومن خلال رژية كل التحولات السينمائية 
على هذا النحو يرفع من مستوی الفرجة السينمائية: فكل تحولات الصورة تم التفکیر 
فيهاء وهی جمیعا قابلة للتفسیر. اننا نبداً فى التساژل لاذا تحدث التحولات فى 
اللحظات التی تحدث فيهاء ونسال أى نوع من التفکیر تصحیها التحولات فى اللحظات 
التی تحدث فیها, ونسال أى نوع من التفکیر تصبحها هذه التحولات. 

ومعظم التحولات السينمائية يدور حول الشخصیات. یعطی رؤية مختلفة 
لشخصين یتحدثان, أو أنه یعطینا وجها ثم یعرض لنا ما ینظر إليه هذا الوجه. الخ. 
وقد يكون الفیلم یفکر فى أن رد فعل شخص ما هو آکثر آهمية من رد فعل شخص 
آخرء أو أنه یقودنا لکی نفهم العلاقة بين المتحدث وموقف أو حدث آخر (التحول من 
التحدث إلى شخص ينام فى الرکن» على سبیل الثال). ومن خلال التحولات فإن العقل 
السینمائی یبدا فى الفاهیم - مثل الاحتقار" على سبيل الثال, أو الانجذاب العاطفی. 
وإن البناء العضوی للعقل السینمائی یکشف عن القطعات والتولیف - التحولات فى 
الصورة - باعتبارها الفکر النشط للفیلم ککل. إن هذه التحولات فى الاهتمام 
والأهميةء تتم قیادتها ببساطة بمنطق الصور للعقل السینمائی. ولکن نری ذلك 
ونعرض هذاء ونقیم علاقة بين هذا وذاك. أن نقارن بينهماء معناه آننا نتحرل إلى 
الأمام. وهکذا فان آحد التحولات هو فكرة الانتقال من فكرة لأخرى: العقل السینماتی 
یقرر أن یفکر فى صورة آخری. مکان آخر. وبتحولات الصورء وبقرار أن منظورا آخر 
فى الحاجة إليه؛ فإن العقل السینمائی یتیح تحليلاً دراميًا للحدث الذی یحتویه. 
وجغرافية الصور تکشف بوضوح عن قوة اتخاذ القرار الفکر التی یملکها العقل 
السینمائی. فالتحول هو التفکیر. وهذا هو السبب فى آننا بذلك نری التحولات على آنها 
مشاعر العقل السینمائی. وحتی أفلام الاکشن يمكن أن تجد طرقّا مفكرة لاستخدام 
التحولات ربما بالبقاء مع الشخصیات خلال المؤثرات الخاصة أو انفجار کبیر؛ بدلاً من 
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ترك الشخصیات والذهاب الى لقطات الال . 

قراءتها على نحو أفضل باعتبارها انتقالات. تغیرات: تحولات . ومصطلح مثل التولیف 
بمصطلحات القطم قد لا یستجیب أو بتلاعم مع التدفق المکن فى التحولات 
التفکیر فى التولیف باعتباره تحولات فانه يمكن لنا الآن أن نری جمالیات مختلفة» 
مثل تلك التحولات الخفيفة حیث اعادة تأطير بسيطة لشخصية تکون من الناحية التقنية 
تولیفا, لکنها تحتاج إلى وصف أقل هشاشة. كما أن الصطلحات تحتاج إلى اعادة 
التفکیر فيهاء على سبیل الثال فان القطم القافز" فى فیلم ليس تعریفا کافیا . ولکی 
سبیل الثال» فربما كان فیلم "على آخر نفس" يشعر بالاهتمام (وعدم الاهتمام) 
لشخصياته الشابة, أو أنه يفكر فى تفکیر متسام بواسطة السینما - قدرة على فهم 
الأفعال. إن هذا التناول للتولیف بطور فهم التفرج للسینما من خلال إقامة بناء 
والتولیف" يوضع فى النظریات كأحداث باردة» والتطور الجمالی له كان ملحوظا فى 
اتجاه الجدلی (مثل فیلم "جيه إف كيه" و أکتوبر ). واٍعادة التفکیر فى التحولات 
باعتبارها قصدا مفکرا یسمح أكثر برژیتها فى الأفلام الأقل "نشاطا". على سبیل 
ویتحول نادرا من کل مشهد, ولعله پشعر بحالة تشبه سکون الأب والأم. إن الفیلم یفکر 
فى عنفه من خلال التحولات. ومن خلال اجهاد التفرج (ربما غير التعود على الصورة 
غير | تغب 1 ان الفيلم يصبح عنفه. 


وهناك آنوا ع آخری من التحولات - إن باكيل يفكر فى الاختفاء التدریجی على 


207 


أنه يشبه اغلاق العين البشرية" ۲۳ لکن الأمر یتعدی مجرد التشبیه, فالتفکیر 
یستدعینا آن نفکر مرة آخری :فى الصورة التی نترکها. وربما كانت دعوة مفکُرة لکی 
نعید فى عقولنا ما رأيناه فى الفیلم حتی تلك اللحظة. وقریبا من "الاختفاء التدریجی" 
هناك الطبع المتعددء الفكرة المزدوجةء والتی یمکن أن تکون مکانا لتفکیر مکثف جميل. 
وبالنسبة لجیلبیر لاکونت فان البوّرة الناعمةء والاختفاء التدریجی, والطبم المتعدد, 
آیمکن أن تصنم تحولاً يحتشد بالبارانویا يفرضه العقل على الأشياء عندما يدرك فجاة 
الزهب شیر اومن فعا ۰ وداک ا موف فان نون الصيون تن اغادة 
تشکیله باعتباره تفکیرا سینمائیا فى علاقة لحظية بين الأحداث, لتمتزج العدید من 
العانی. ویلاحظ تایلر فكرة القارنة فى فیلم فیللینی ساتیریکون . فالفیلم يدمج صورة 
تابقة الاب امكو ادوس کے ور له وا على هانظ تفا ع كما لى كات وس 
حانطیا قديمًا ما یزال موجودا... إنها طريقة فى فهم السینما باعتبارها طريقة من 
السهر لام و وا التفكوى 1[ الطمقات )تراک مت سيدق تور دشن 
صورة أخرىء یعطینا وقتّا لکی نشعر بالارتباط بینهما. وفی فیلم سبعة" يبحث 
سومرسیت عن الخطایا السبع فى مکتبة. ویدمج الفیلم وجهه مع صور الوت والفسوق 
فى الأعمال الكلاسيكية التی بنظر إليها. وکما لاحظ ریتشارد داير فى التعلیق الوارد 
فى ال دی فى دی ", فان الفیلم یمزج بینه وبين الخطایا. لیشعر باغوانها وکیف أنه من 
الصعب الهروب من سلطانها (وتماما فإنه بقدر قبح الفیلم فإنه فیلم جمیل). 

ولکن فى معظم الأفلام تکون التحولات موجودة لکی تنشط القصة:؛ وتعطی 
وجهات نظر منطقية متعددة لوقف واحد. وتاخذنا من موقف الى اخر. إن العقل 
السینمانی يأمر ویتحکم» ویجذب انتباهنا إلى بعض ال2حداتث. ویهمل بعض الأحداث 
الأخرى. والتحول بين شخصیتین تتحدثان» آو من داخل منزل إلى الخارج بینما يخرج 
شخص من الباب. هو تفکیر آساسی للفهم السهل والقصة التی بلا انقطاعات. وفیما 
وراء ذلك. فیما وراء الاستمراربة . فهناك التفکیر فى علاقات الشخصیات والشاهد. 
فعندما پشعر فیلم بعلاقة بين شخصيتين فانه قد یقرر" أن یعرض لنا ذلك من خلال 
انتقالات وتحولات الصورة. وعندما يعرض لنا فیلم لس الشر مینزیس وسوزان 
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فارجاس وکل منهما على جانب مقابل من الصورة. فى مکانین مختلفین. فإنه يشعر 
تاه فقا ورا المسنافة الى تفس ان عن الى ان ارا تا عونت 
كل منهما. وآیا ما كانت الطريقة, فان الفیلم (العقل السينمائى) یکشف عن فهمه 
لوففها. ویالنسبه لفی اف بیرکنز فان التولیف مهم فى الدرجة الاولی بسبب ما 
یسمح به, لیعطی السینما حریتها التامة فى العملية الذهنية - فى الفکر والخیال 
والحلم ۲" . وان صاحب نظرية مثل فسیفولد بودوفکین يرى التولیف کمعادل للانتباه 
التحول عند التفرج الثالی. ماذا پرید التفرج آن بری؟ ما هی السرعة التی سوف 
يترك بها مشهدا؟ وبالثل فإن کاریل رايز یدافع عن التولیف غير الرئی - التحولات 
التی تطابق التفرج الهتم لو استطاع هذا التفرج أن بطیر فوق الشهد لك یأخذ 
أفضل وجهات النظر وآکثرها دلالة!'*). إن کل التحولات یشعر" بها التفرج. انه یشعر 
بمعنى التحول (قبل أى تفکیر تفسیری" - وهذا ینطبق أيضًا على العلاقة بين مشاهد 
الفیلم ککل. وکما ذکرنا سابقاء فانه عند نهاية فیلم "الرفاق الطیبون" يشعر الفیلم بعقل 
هنری ميل الذی بذوی بسبب الکوکایین. لیتحول داخل الشاهد وبینها بسرعة متزايدة. 
إن ذلك قرار للعقل السینمانئی - أن یوکد. أن يصبح» حیث يجب أن براقب ویحکم. وقد بشعر 
أيضا الفیلم ذو التحولات السريعة ویفکر بنوع من نفاد الصبرء أو فى التداعیات التعددة. 

كما أن العقل السینماتی قد يعطى أولوية للصورة على التحول, والتآثیر النسبی 
لصور غير منقطعه على التحولات التعددة هی الجدل السینمانی الذی دار فى القرن 
الاضی. وپالنسبة لأندریه بازان فان "اللقطة الطويلة ذات الهمق" (عند مورناو, 
وستروهایم. وفلاهرتی) تحتوی على عدم تحدید للمعنی کامن فى الصورة. وهی تتیح 
قدرا أكبر من التفکیر بواسطة التفرج. وتعطیه خلق الاختیار والعنی. إنها مشبعة 
عاط ] کم انبا کت من الفافى العف ف الان وا افو أن توش 
الوحدة الطبيعية بالنسبة لهم (۲*. ویاخذ مثالا من اللبوة وشبل الأسد, والطفل والاباءء 
جمیعا فى لقطة واحدة من فیلم "حیث تطير الجوارح . (برغم أن اللقطة العامة قد" 
تکون أفضل هناء فان ذلك لا یعنی آنها يجب أن تستخدم أكثر من التحولات الأخرى). 
وبالنسبة لبازان. فإن اللقطة الطويلة ذات العمق تعتمد على احترام الامتداد الزمنی 
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للتكوين التضمن فى مشهد درامی, والتی تخلق على نحو إيجابى غموضا فنیا (یکون 
التفرج حرا فى اختیار العنی). إن الونتاج یخلق العنی على نحو مجرد. وهو آکثر 
أدبية بالقارنة مع السینما الجوهرية ذات الصور. والونتاج هنا موجود #نکار الصورة؛ 
ویقرّمها لتکون مجرد عنصر آیستخدم" فى التولیف. 

ولکن برغم أن تقنیات الونتاج آبعدت بالتأکید صناع الأفلام الأوائل عن قوة 
الصورة النفردة. وأصبح یستخدم على نحو يتزايد مبالغة, فان من المؤكد أنه شکل 
خالص للتفکیر السینمائی, وهو غامض فى معناه - برغم أن الفاهیم التی یعطیها أقل 
حدة بسبب علاقتنا بتفکیرها: إن التفرج قد لا تؤثر فيه الصور دائما . ومع ذلك فإن 
حیاتنا بالفعل هی من الناحية التقنية قد تکون التقاطة واحدة طويلة» ولکن الحياة 
تتقطم أحيانًا وتصير عبارة عن فقرات متتالية. إن الالتقاطة القصيرة والالتقاطة 
الطوبلة تبدوان أكثر تالا فى السینما العاصرة. فيعض أنوا ع الأفكار تکون طويلةء 
وأفكار أخرى تتضمن تحولات آکثر. وقد یفضل بازان اللقطة الطويلة ذات العمق, لکنه 
یتذوق أيضًا فیلم آورسون ویلز عطیل , الذى یتضمن تحولات مونتاجية بقدر واضح. 
ويالنسبة لدولوز فان الونتاج ساسا (التعارض, والتصادم, والصدمةء و العملية 
الذهنية" ذاتها) هو الذی یقوم بالتفکیر السینمائی. وفی الوقت الذی تغیرت فيه تقنیات 
المونتاج عن آشکاله المبكرة الأولى» فان الونتاج عند جودار یقوم بالزج - مع الاختفاء 
التدريجى - ويمزج ويطبع عدة صور فوق بعضها البعض فى المقدمة - ویالنسببه للعديد 
من الفلاسفة, مثل جورجو أجامبن فما یزال المونتاج يعطى السينما 'طابعها الخاص"**. 

وبالنسبة لإيزنشتين فإن صورة الفكر موجودة فى البناء الجدلى للصورء والذى 
يؤثر على جسد المتفرج كما يؤثر على مخه. لقد كان إيزنشتين يبحث عن الفكر من 
خلال ضراع الصور. وهو يقدم الأفلام التى تعلى من شأن الفكرء وتحدث عن خلق 
الفاهیم فى الونتاج. لكن - وكما وجد إيزنشتين - فإن الفكر موجود فى التحول, 
فى الشق الفاصل بين لقطة وأخرى. ون فيلسوفًا سينمائيًا مثل كولين ماكابى يرى 
الونتاج من خلال العالجات التصارعة (**) وذلك من خلال المعالجات المتصارعة:('*) 
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وخلال التتابعات الونتاجية یمکننا أن نری أن العقل السینمائی یمتد فى عالم 
من التفکیر هو مفهوم كيف أن التفکیر تتم صناعته» إن الفیلم يصبح عالم الصور 
الأفكار (الصور الأفكار الأیقونوجرافية عند جودار). فقد يتذكر شین رآیناه سابقا فى 
بالارتباطات والصلات, ولا يخطى فى عرضها. وا لاستخدامات الكلاسيكية مثل موثر 
کولیشوف (وجه ثم خبز یساوی الجوع. نفس الوجه ثم كفن بساوی حزن الحداد) 
تمکن رژیتها هنا باعتبارها الارادة الفعالة للمعنی, والعقل السینمائی يحاول أن يتلاعب 
ویتنباً بنتيجة آفکار التفرج التی تتأسس على حاجتنا للعثور على سیاق. 

إن السینما فنا تصیح تفکیرا فی التناظر ين شیئین» فى القارنة, والتناقضء 
صريح وواضح تفاما: ١|‏ النسكها لا تستطیع أن تصنم افتراضات محددة صريحة, 
لكنها تستطيع أن تفكر فى تقديم افتراضات. والتحولات الافتراضية عند ایزنشتین قد 
حل محلها عالم بلا حدود أكثر رهافة: للفیلم المفكر تمامّا. إن الحيوية الديناميكية 
الذهنية غير النطقية فى فیلم آکتوبر" هی حيوية موثرة - مثل النساء/ الدجاجات 
فى فیلم فریتز لانج الفضب , لکن باعتباره نوعا من التفکیر السينمائى فهو أساسى. 
والمثال الجید على الحيوية العاطفية عند إيزنشتين (تقاطع قتل العمال وذيم الأبقار) 
يمكن أن نجده فى مشهد القتل عند نهاية فیلم "نهاية العالم الآن' (کیرتز والثور). (ان 
من الثیر للاهتمام أن هذا الفیلم يمكن أن يكون فیلم یولیسیس" عندما یخرجه 
ایزنشتین حبت نحل التحولات مثل عقل تم تحريره ). لقد أدرك او سبيجيل تفکیر 

آلای یذگرنا دائما بالیناء الترابط للعملية الذهنية السريعة... ان گل صورة فی 
الفیلم تعرض لنا لیس فقط الواقم الفیزیقی لکن الواقع الذهنی أيضًا - سواء 
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تجد علاقاتها فى السرعة, الو وه دال واه اضر ۱۳۷ 


ورؤية التحولات باعتبارها مفكّرة یجعل تقنیات الونتاج أكثر قابلية للفهم. كما أن یعادل 
بين هذه الأشكال الفعالة أو النشطة والتحولات الأكثر رهافة. ویمعنی ماء فان 
الفیلموسوفی هنا تختزل قوة الونتاج بالتاکید على القوة المكنة للأشكال الأقل وضوحا 
فى التولیف. وباعتباره تفکیرٌا سينمائيًا فإن للمونتاج مكانًا شدید اللائمة, مکانا یسمح 
بفهمه مع الأنوا ع الاخری للتحولات. فان فيلمًا بقدم فجاة مشهدا مونتاجیا يرى عادة 
على أنه مثير للتشوش ويخلط الأساليبء ولكن خلال العقل السينمائى يمكن للمرء أن 
موص يي موی الوا ع من التفكين: 

ويمكن للتحولات أن تطيل أو تضغط الإحساس بالمكان بالنسبة للمتفرج - وقد 
سيق ریکوتو كانودو (۱۸۷۹ - ۱۹۲۳) بول فیریلیو فى الحديث عن "سرعة" السينماء 
وكيف أن السينما تنقلنا (بسرعة الضوء) إلى أماكن ومناظر. وكيف آنها ذروة علاقة 
حب الحياة المعاصرة للسرعة الأكبر والأكبر. إن العقل السينمائى يستطيع أن يتحرك 
فق مكان إلى آخر دون عائق ظاهر. ولقد أدرك مونستربيرج الطبيعة القوية للتحولات 
السينمائية: 'أقل من جزء من سته عشر من الثانية هى اللازمة لكى تحملنا من أحد 
أركان العالم إلى آخر من مشهد شديد الابتهاج إلى مشهد حداد حزین *. ويجب 
علينا أن نفهم أن العقل السينمائى يمكن أن يوجد فى كل مكان فى نفس اللحظة - 
فليست له حدود فى الفكر. إنها ليست مسألة 'نقلك فى لحظة إلى مكان آخرء لكنها 
مسألة مجرد التفكير فى مكان آخر (مثل سلاسل القصص المصورة). وخلال طول 
الفیلم یکون عدد الانتقالات الکبری فی الزمان و المكان عدذا محدودا بالفعل: وقد 
اعتاد التفرح على هذه الكمية. لذلك فاٍن فیلما مثل "الطريق السریع الضائم" - الذی 
يكاد أن یعکس هذا العدد یفکر بطريقة مختلفة تماماء فهو یشعر بالصلة بين الأماكن 
بقدر الصلة دن الشخصیات, متحولا فی الزمان والکان. 


إن السینما تتنفس الزمان. وحتی عام 7 شعر مونستربیرج یتسامی 
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السینما: یمکن للفوتویلای أن تتغلب على المسافة بیننا وبين الستقبل أو بیننا وبين 
الماضىء» وبين دقيقة وأخرى یمکن أن تقفز عشرین عاما"*. واستمر دولوز فى ذلك 
على نحو عمیق, لیجد تجسیدا مباشرا (سینمائیا) للزمن فى بعض السینما العاصرة. 
إن العقل السینماتی یعطینا الصور والواقف من خلال معرفة الفیلم ککل, بما يسمح 
لنا أن نفکر فى الزمان" فى علاقته بأى شخصية أو حدث أو فعل. ليس هناك زمن 
مضارع . هناك فقط الزمن السینمائی الذی بتنقل حيث بشاء والحدت الذی يمكن أن 
نعتبره معاصرا یمکن أن بتضح أنه فى الاضی القریب أو الستقبل الیعید عندما 
واد ا مها ل الى ا تبون ادر نذا 
على ییا اه لت لازن ماك وها كين سا رفكو مما فلا تاه 
قصة شعبية رخيصة ).ان الصور المتحولة يمكن أن تفكر أيضا بطريقة مشايهة 
للصور المتباطئة؛ لتطيل اللحظة وتؤكد عليها (الجسور المتصاعدة فى فيلم آکتویر" أو 
لحظة آخری يرى فيها بنجامين برادوك السيدة روينسون عارية [فى فيلم الخریج ] أو 
ای حركة خطرة يقوم بآدائها جاکی شان - إن الفيلم هنا يشعر بأهمية هذه اللحظة 
ان توت لزع ها معط يها AN‏ بجعا همرة نان للع اكد Cl‏ 
على وه الك فى الا تركف کیش ف الو و الكتاعفة 


کما یمکن للتحولات آن تمیز الحركة داخل الذاكرة: الخال والحلم. والهلوستة, 
حيث يقوم العقل السینمانی زو وتقدیم تنویعات عليهاء مع أو بدون تموج 
الصورة أو عدم وضوحهاء والذی يرتبط بهذا النوع من الانتقال. وهناك صانعو آفلام 
لكل اوا عم هی باق لى ا توت وا تست لكافسل: 
كان ليك او E a‏ عن ساني E‏ كينا لو آن 
انا تون Ea‏ 

وعندما نضع فى اعتبارنا أن العقل السينمائى یملك فى قبضته الفیلم ککل, فان 
الفلاش باك والفلاش فورورد سیصبحان آکثر قابلية للفهم. وقد اعتبر مونستربیرج أن 
الفلاش فورورد یمثل التوقع" أو "الخيال'*) وفیما بتعلق بالفلاش باك فان السینما 
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الذاتی للذاكرة مع التفکیر العام لوقف من الاضی. و الفلاش باك فى فیلم مشتبهون 
الخاصة (التغيرة فلملا آو کثیر!) لادراك الشخصية, ولیس هذا معناه أنه تخت علینا 
دائمًا أن نشك فى مصداقية الفلاش باك, ولکن أن نفهم أن السینما طاقة خلاقة. قادرة 
على أن تتخیل أى شئ. إن فیلم "مشتبهون عادیون" یخلق القصة التی تحکی من خلال 
التذکر فى قسم الشرطة. مما يؤدى بنا إلى الایمان بان الفیلم یعطینا مشاهد سابقه 
من ماضی قصة أکیر- لکن العقل السینمائی كان فی الحقيقة یخلق القصة التی 
يرويها کایزر سوزی" . (برغم أن ذلك قد یبدو غريباء فإنه لا یبقی غریبا عندما یخلق 
الفیلم مواقف تحیط بتذکر الشخصية للماضی). وفی هذا النوع من الفلاش باك 
الزائف تماما , فان العلاقة مع أحداث القصة الحقيقية" للفیلم تصبح هزيلة حتی أنه لا 
تکاد تکون هناك ذاکرة, ولا علاقات زمانية:. انه فقط الزمن السینمائی والفکر 
السینمانی. وهکذا فان مفهوم العقل السینمائی یخلق حالة نقدية من الانتباه» لأنه فى 
الأساس يجعلنا نفهم أذ کل صضنورة من الفیلم مقصودة من خلال وجهة نظر معنه . 
لذلك عندما ندرك أن الفلاش باك" فى فيلم "مشتبهون عادیون" هو فى الحقيقة من 
اختراع الراوی, فإننا نفهم على نحو أفضل كيف لنا أن آنری" هذه الصور والأحداث. 
إن صور الحدوتة خيالية وتفكير سينمائى خالص > والعقل السينمائى لا يصور هنا 
فقط وجوده الشامل, لكنة یعطینا آیضا مثالا علی قدرته علی آن برینا الشخصیات 


تفکر (بتفسیرها الخاص) فی ذاكرة الشخصية, والتی تدمع فی تلك الحالة التفکیر 


ومن الاکثر إثارة للاهتمام فى تصوير إمكانات تحولات العقل السینمائی فى فیلم 
'قصة شعبية رخيصة - أن السوال هنا هو لماذا' برینا الفیلم هذه الأحداث فى نظام 
لا خطى كما يفعل. ولأن الفيلم لديه فى معرفته الفيلم ككل فإنه يستطيع أن يختار كيف 
ينظم آحداثه, وما يفعله هو إعادة التفكير فى السبب والنتيجة؛ وهو يشعر بأهمية 
الأحداث وعواقبها. إن الفيلم يتلاعب بهذه الإمكانيات أكثر من العديد من الأفلام 
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الاخری. وهو بذلك یخلق علاقات الزمن الخاصة به. لقد صنم الفیلم الکثیر بقفزاته 
الزمنيةء وانتقاله من مشهد فى الساء مع مجموعة من الشخصیات إلى (ما سوف 
نکتشف لاحقا أنه) مشهد سايق فی فترة ما بعد الظهيرة مع مجموعة آخری من 
الشخصیات. ان هذا قد یعطی احساسا بمتعة التسامی, آو شعورا بقدرة السینما 
على التلاعب بالزمن. إن الفیلم ككل يفهم العلاقات بين کل الشخصیات ویقرر أن يبرز 
علاقات السبب والنتيجة. انه یضیف الحلوی إلى الفیلم - فقد یخرج التفرج لیمضی 
الوقت فى تحلیل علاقات السببية أكثر مما كان سوف یفعل لو أن الفیلم عرض أحداثه 
بشكل خطی. وعلی نحو مختلف فى فیلم النجم الوحید فان الفیلم يشعر بنوع من 
الاستمرارية بين الماضى والحاضر, ویفکر فى هذا من خلال الصورة التی بلا انقطاع 
ليأخذنا إلى أحداث ماضية - سوف ينزلق الفيلم على موائد الحانات» ويملا مقاعدها 
بالآباء ونسخ شابة من الشخصيات التى رأيناها فى بداية الحركة. 

وأخيرا فإن الصورة-الزمن عند دولوز تميز نوعا من التفكير السینمائی يكشف 
عن الزمن من خلال عدة علاقات غير خطية. وبالنسبة لدولوز فإن التوليف يمسك 
بمفتاح فهم الزمن. والسينما المعاصرة (خاصة آنطونیونی» كما يجب أن نضيف 
أنجيلوبولوس) اتظهر الزمن من خلال السام والانتظار (۳*. إن هذا الوجه من 
الصورة-الزمن عنده تكشف عن الزمن من خلال علاقتنا بالزمن (الفيلمى) التوقم» إنها 
تبطئ الزمن. وتدفعه» وتحتویه» من خلال اللحظات ذات الأهمية» فتجعل من الزمن يكاد 
أن يكون مرئيًا. وعندما یتحدث دولوز عن وجه آخر من الصورة-الزمن, وهو اللقطات 
غير النطقية» فإنه يشير إلى تحولات لا تبعدنا فقط عن الطابع الکلاسیکی للبناء لکن 
الأكثر آهمية هو آنها تمثل تفکیرا من النطقية الخالصة (لکن هذه النطقية الخالصة 
ليست دائما ممتعة جمالیا). انها خالصة لأنها لا تعتمد الا على لحظتها فى التصادم - 
لحظة توقف الحرکه فى صورة ثابته» ان هذا الزمن یقفز بضع ثوان» لیجعلنا نری 
"الوجود الشترك لأزمنة مختلفة... لا يمكنه أن يظهر الا فى خلق الصورة"". 

إن الزمن فى السینما یظهر کذاته - وکما یحاول ریتشارد دینست أن يشرح: 
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الصورة-الزمن تضاعف الأبعاد والطبقات [السينمائية]ء من أجل تحرير الزمن من 
الحرکات التی تشفله, ویسمح للزمن أن یشکل آفکارا شكلية آکثر تعقیدا ۲**۲. لکن 
مونستربیرج تقو بمراجعة دولوز على نحو آفضل منا جمیعا: "مع کل القدرة على 
الشركة التی تملکها تداعیات آفکارناء فان صور الاضی تطیر وتذوی خلال مشاهد 
الحاضر. إن الزمن ینقضی وراعنا... وقد انتصرت حرية العقل على القوانین التی لا 
يمكن تغييرها لعالنا الخارجی (**. لقد تأرجح أصحاب النظریات يسيب الونتاج» إلى 
التفکیر فى أن معظم التحولات تمثل تفکیرا فى "علاقة"» بين هذا وذاك. لکن روية هذه 
التحولات من خلال العقل السینمائی - کعواطف متضاعفة أو مساحات مثيرة للتساول 
- تسمح لنا بتفسیرات أكثر تنوعا. إن عقلنا السینمانی یتصور "کل الارتباطات 
والتداعیات» ویمارس آی" تصادم وتعارض, ویشعر بای تغير فى الفکر. وفی العقل 
السينمائى ليست السینما العاصرة والقطعات غير المنطقية هی التی تفکر. بل كل 
الأشكال (الابسط) للتحولات. إن مجرد التحول من وجه إلى آخر یمکنه أن يشعر (من 
خلال السرعة أو الاختفاء التدریجی أو ضبط الزمن) بالعدید من العواطف والأفکار - 
سواء فى علاقاتهاء أو العلاقة التی يشعر بها الفیلم تجاه شخصیاته. 


لكى ننهى هذا الفصل فسوف نلقی نظرة على أمثلة سينمائية مستفیضه 
باستخدام مفاهيم الفيلموسوفىء فيلمان للمخرج المجرى بيلا تار» وخمسة أفلام 
للمخرج النمساوى مايكل هانیکیه. وأربعة آفلام للأخوین البلجيكيين جان بییر ولوك داردين. 

يمثل فيلم الادانه علاقة حب ثلاثية تدور فى قرية مجرية صغيرة حيث يبدو 
الناس وكأنهم مسجونون فى الکان. وقد تشربوا بمطر متواصل. إن الفيلم يشعر منذ 
البداية بالتكرار الذى تعيشه الشخصيات فى عالمهاء وهم يخرجون ببطء من الصوت 
الرتيب الصادر عن عربات النجم» ودافعا للانتباه الكلى للفيلم. إن المدينة الصناعية 
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التی يدور فیها الفیلم تظهر فى رمادیات تلجية خالية من البشر. إن بعض الأفلام تفکر 
بالألوان» وبعضها يترك شخصیاته تمضی فى حیاتها دون لون. ليس بالابیض والاسود 
بقدر ما هو الرمادی الفاتح والرمادی الداکن. إن الضباب یصبح حزن الماضىء الذى 
يخيم على کل شىء وحتی ممارسة الجنس لا تبدو آنها تخفف من الكابة (وحتی 
خصوصية البیوت لا تنجو من التکرار). ویعود الفیلم إلى الأماکن کأنه شریط یعود الى 
بدایته» ویسود طابع من الکابة (مع صوت لهاث الکلاب الباحثة عن طعام). وکم هو 
جمیل تماما, التراجم من عربات النجم فى لحظة تالية, وینزلق الفیلم من فتحة خشب 
الشباك لنجد كاريرء انه لا يحدق هذه الرة. بل یمارس الجنس مع المرأة التی كان 
یسعی إليها . 

فى مسرح السینما الوطنی فى لندن» وفی مقابلة على خشبة السرح لجوناثان 
رومنی مع محرج الفیلم بیلا تار. تحدث الخرج عن هدفه بان يهرب من القصة ولکی 
یکشف عن أن هذه الأماكن لها وجوهها الخاصة - وآنه یوجد منطق فى آنواع 
معينة من الکان" . إن هذا یتواعم مع إيمانه بآن السینما يجب أن تکشف عن الحضور 
(أكثر من العانی من خلال الجاز أو الرمزء والتی تبدو بعيدة جدا عن نمط الفیلم ). 
ان السینما بالنسبة لتار لغة بسيطة. مجسدة, بدائية. محدودة» محددة (ان هذا 
ات ك کات حوراو عق ا بح تا ان شوه الضیون ودلا من اهار 
الغامضة)» لیصبح المتفرج شریکا آکثر نضجا" للفیلم. والذی يأمل تار فى أنه سوف 
یغادر قاعة العرض وقد اض "شخصا آخر". 

هناك فیلم آخر آخرجه بیلا تار هو هارمونیات فیرکمایستر"» والذی یمکن أن 
يقال أنه یحاول أن يقدم الصور السياسية (التفکیر السیاسی بالصور) وذلك من 
خلال تحريك وانزلاق وربط الصور. یتالف الفیلم بالفعل من تلك الافکار المنزلقة الطویله 
( التقاطات طويلة » أو اللقطة الشهد بالتعبیر التقنی التقلیدی) والتی ترحل عبر 
آطوال الشوارع» أو تربت على الناظر الداخلية کانها قصة فوق الطبيعية (إننا یمکن 
أن نتصور تحولات التولیف بأنفسنا: فقد نتذکر مشهدا نشعر على نحو مؤكد أن فيه 
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نوعًا من التحول القاطم - لكن لم يكن مثل هذا التولیف ولکننا فقط معتادون على 
وجوده). إن الزمن. صورته الباشرة يتم عرضه الرة بعد الاخری. 

أولاً وقبل کل شىء فان کل هذه الأفكار الطويلة تبدو آنها ترید أن تفصح عن 
الظاهراتية وتفکر فيهاء أو فى الانسانية الحقيقية. انها ليست آطول من الالتقاطات 
الطويلة"» ولکن يوجد تفکرات فى عدم وجود تفرات بشرية للتجریه - إننا لا نقوم 
بتولیف التجربة ويريد الفیلم أن یعرض ذلكء عندما يتبع شخصية یانوش وهو يفحص 
الحوت. أو يحتفظ بإيقاع لا ينتهى مع السيد إزتر ويانوش وهما يسران جنبا إلى جنب 
(إن وجهيهما يبرزان فجأة أمامنا لوقت يكاد أن يشبه الأبدية). لكن الاکثر للاهتمام 
أن هذا النوع من التفكير يجسد على نحو فيزيقى العلاقات بين الشخصيات (إن الفيلم 
يريدنا أن نشعر بهذا الوجود الفيزيقى). وأكثر الأمثلة جمالاً فى فيلم 'هارمونيات 
فیرکمایستر" يحدث فى الميدان الرئيسى للمدينة. عندما یاتی رجال الاستعراض 
الزائرون ومعهم حوت هائل محنط. إن رجال المدينة (يبدو أنه ليس فى المدينة إلا 
رجال) يقفون فى جماعات متفرقة, ربما فى انتظار العمل أو لانهم ببساطة يريدون 
التدفئة بالنار. وعند هذه النقطة يبدأ اق اا وال مفكل 
متعمد» وخارج عن السياق؛ منزلقا من حاجب بارد إلى آخر: إن الفيلم هنا يبدو أنه 
يطلب من الرچال شينًاء يريد منهم استجابة, لعله يدفعهم إلى اكتشاف ما. وفى كل 
مرة يتوقف فيها الفيلم على وجه آخرء فإن التوقف يبدو كأن يكشف عن طبيعة 
'متسائلة' بالنسبة لتفكير الفيلم. وهكذا فان الفيلم. لا يربط فقط كل رجل بالآخر, لكنه 
يضفى الطابع السياسى على هذه الرابطة - إن الفيلم يجمع الرجال ويطلب منهم شين 
(أن يستيقظواء أن يتمردواء آن یتحرکوا). وهکذا فان الفیلم لاحقا سوف يستطيع أن 
یقود (طافیا وهو فى القدمة) النظرة الصامتة القوية لمات الرجال السائرین إلى 
الستشفی لکی یصبوا چام غضبهم. الغفضب الذی ریما انطلق بسبب وجود الحوت 
الذی لا یتحرك. لقد استولی الفخب على الابریاء (ونحن نسمع آاشیء یهم )ا وهکذ 
وبدون كلمة (وقد تركو آفعالهم للصور) یقتحمون کل غرف الستشفی, لکی یصلوا إلى 


وبالقارنة فإن فيلم "الإدانة' يمكن رؤيته ایض كتفكير فى سكون الحركة 
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الرکود السیاسی للمدينة (ومرة آخری, رجالها خاصة) وسکون الحركة التی يبدا الفیلم 
بها. إنه السکون الذی يمكن أن یکون الرأس التی تحدق وتمعن النظر كما أنه الفیلم 
الذی يفحص الرأس. وهو کاریر وسیباستیان الجالسان وأهل الدينة الراقصون - 
حیث تتحدث امرأة غرفة القیعات والعاطف عن الرقص وعن الطريقة التی تتحدث بها 
الحرکات . إن هذا الحزن يولد الملل الذی يولد اللاحركة» وهو ما يتحقق فى الحركة فى 
الفيلم. فبینما تجلس الشخصيات وتشرب يكاد الفيلم ألا يعرف الاستقرار والسكون. 
وحتى التغیرات الصفيرة فى الزوايا تدفع المتفرج إلى أن يحتفظ بشكل فعال 
بالشخصية فى مركز رؤيته. إن الفيلم بيساطة ورهافة يجعلنا نرى السکون يسيب" 
ساكنا أحياناء خاصة آمام المرأة فى مركز علاقة الحب الثلاثية» يتوقف ساکنا مثل 
انتياه عاشقيها ). 

ويشكل مهم. فان الفيلم يفكر فى العلاقة الخاصة بين المدينة والشخصيات. وتكاد 
وانما بشكل مؤثر عاطفياء من خلال حركة الفيلم وحركة ذاکرتنا (أن نراه بعد رؤية 
مكان آخرء إننا نتذكر المكان بينما نقوم بتتبع الرجل, ليمتزج الرجل والمكان). وفى 
الحقيقة أن الفيلم يحتفظ بنفسه قريبا من مبانى المدينةء ويريت على جدرانها الخشنة 
كانها علاقه حب مختصية: إن لفیلم بحاول ك بجد الجمال فى المدينة. وصورة المطر 
وهو يغسل الجدران عند نهاية الفيلم تقترب من أن "تصیر جمال المدينة الصناعية. 
الادانه تفا وم ما فانه قد بخیف الیعض بسرده الذى يمضى علی عبر هدی - انك 
قد تفقد نفسك فى آزمنه" أو تصبح نافد الصبر, لکنه على الأقل فیلم مفکر. 
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آلعاب مضحکة" و الشفرة غين معروفة" و معلمة البیانو" و رمن الذئب" و"خفی". 
هذه هی الأفلام التی آخرجها مایکل هانیکیه وتمثل صدمة للفکر. إنها سینما 
فیلموسوفية. تسالنا أسئلة» وتکشف عن روابط جديدة بين العوالم والافکار. انها سینما 
قوية من الناحية الجمالية. إن الصور والاصوات ذاتها هی التی تؤثر فینا. قبل وحول 
تیماتها. ان هذه الأفكار الفيلموسوفية تبقی فى الذاكرة وتوثر لان هذه السینما أيضا 
مذهلة وجميلة: القاتل الذى يغمز بعينه فى ألعاب مضحكة » مارى التائهة فى التراب 
فى فيلم "الشفرة غير معروفة", ومشاهد إيريكا وإيماءاتها الأخيرة فى فيلم معلمة 
البیانو » والسير فى ضباب الرمادی فى فيلم زمن الذئب » والموت الفاجی فى فيلم 
خفی . وسوف أحاول هنا أن أضع الخطوط العريضة لبعض الناطق والانماط فى 
التفکیر السینمائی لهذه الأفلام. ۱ 

يقدم لنا فیلم "آلعاب مضحکة" وبشکل جدالی عنیف عاًا متخیلا یخترق "العالم 
الحمقیقی - منزل أسرة برجوازية نمطية (إن الفیلم يرينا مضارب الجولف 
والشباشب. وثلاجة ملینة). لکن الفیلم فى البداية یجعل آصوات القاتلین ناعمة عندما 
نراهما للمرة الأولى: إنهما لا یمثلان تهديدا . ثم یجعل بول یظهر فى الظلال عندما 
يقترب - إنه یجعلنا نشعر بظلام اللحظة عندما يلتقط مضرب جولف. (لاحقا فإنه يتم 
التفکیر فيه فى شبه ظلام - رأس مظلمة وفم مضىء. آفکار مظلمة مع ترثرة وهذر 
المتكلم ذى النزعة الاستعراضية). 

ولكن هذه النعومة تتخلل تفكير الفيلم - إننا نقع تحت تأثیر الهدوء والإغواء 
لنشعر بهذه الحياة المتحللة (حيث شريط الصوت الكلاسيكى ينقطع باضطراب صارخ 
وأصوات فوضى). وهدوء الفيلم هو أيضًا هدوء بيتر الذى يصنع شطيرة بينما يطلق 
بول الرصاص على الصبی. وبعد ذلك يسمح الفيلم بأن يعطينا مكانًا ويسمح للرعب أن 
يسيل فى الصورة: إن الفيلم يبدو كانه يشعر بالسكون الصادم للوالدين. ويتوقف 
الفيلم عند شخصياتهء ويجعلنا نشعر بعواقب العنف, والعنف الشبيه بتجربتنا البصرية 
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العادية - اننا نلتصق بهذه الأحداث ونعجز عن أن نغير وجهة نظرنا (النقطة التى 
ننظر منها). ٍن عنف الصورة بول صدمة للفکر» للاکتشاف. للایسان الجدید. إن 
القاتلن يتصرفان کانهما الهان یملکان القدرة الکامله» ویتحکمان بهدوء فى العائله. 
انهما لا یتعبان ولا پشعران بالاجهاد. لکنهما بلعبان السیناریو بهدوء بلا نهاية ولا 
یمکن ایقافهما. إن بیتر يبدو كما لو أنه من خلق بول - انه یبکی عندما یعطیه بول 
ماضیا فقیرا ملينًا بالعاناة. ثم یبتسم عندما يقوم بول باعطائه ماضیا متمیزا. ولکن 
عندما ننظر إلى الفیلم ذاته, فان القاتلین یکادان أن یکونا جزء! من العقل السینماتی: 
إن الفیلم فى موّامرة مع القاتلین. والقاتلان یعرفان أن لدیهما جمهوراء ویعطیان 
إيماءات وغمزات وملاحظات جانبية لهذا الجمهور. وبمعنی ما فإن القاتلین یتحکمان 
فى الفیلم والفیلم هو عقل بول. وعندما یمسك بول بالصبی, فان الفیلم یصور الاب 
على الفور. كما لو أنه يطلب من بول (و الفیلم" آیضا) أن 'يدع الصبی يذهب". إن ذلك 
عقل (بول/ العقل السينمائى) والذى يراقب بهدوء محاولة الصبى الهربء إن بول/ 
الفيلم يعلم المصير. إن كلا من الفيلم والقاتلين يعرف النهاية ويداية الفيلم (بالاضافة 
إلى طوله النهانی). 

ومن ثم فإن فيلم "ألعاب مضحكة يواجه التفرج كمستهلك لعنف صريح وواقعى 
وخال من الإحساس بالذنب. إن الرعب النمطى المتخيل هو لعبةء يتم القيام بها 
ا رتس كم فرعن قن تات وتال كاذك تواسطه هته االات 
مسد هه الأكااين حول الطرنقة التی بموت بها النانن. ان القیلم یفک علینا هذا 
الخیال شبیه اللعبة» انه فى الحقيقة یویخنا على الرغبة فى الحصول على قصه متخیله 
على نحو نمطی: لکنك ترید نهاية حقيقية. بتطور منطقی فى الحبكةء آلیس کذلك؟ . 
هکذا یسالنا بول/ الفیلم. وهو یجعلنا متضمنین فى الرعب - لا تنس عنصر التسلية . 
هذا ما بقوله بیتر بعد ذلك. لکن الأسرة هناء مثل آی آفراد نمطیین بلا ملامح محددة 
يتم قتلهم بلا سبب: إن الواقع آقل معنی من آی نجسید نمطی متخیل له. 
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ویفکر فیلم الشفرة غير معروفة" أيضًا قبل وحول وداخل العنف" (المثل, أو 
اقيق )انه ك ع العا العتف حا وا لعنف: لاجتمامی الف ها 
أكبر من أن يتم تقدیمه وتمثيله - إن الواقع ملۍ بالفوضی» ومشوش, وعشوانی» وغیر 
متقطم. ومستمر, وهذه الأفلام تعرض لنا واقعا/ تمثيلاً لهذا الواقع بقدر آقل من 
التوسط بیننا وبینه. عن الزمن فى هذا الفیلم غير متقطم بقدر الامکان أو أن شذرات 
الواقع تصبح قصيرة, بما يشير إلى استحالة الکشف عن الواقع الحقيقى فى السینما. 
وبدلاً من ذلك فان هذه الأفلام تکشف وتدفم بقوة الانسانية الخشنة التی تکمن فى 
سبات تحت الواقم المثل. 

عند |حدی النقاط یتوقف فیلم "الشفرة غیر معروفة" علی شاشة تلیفزیون تعرض 
العنف فى الشرق الاوسط, بینما نری جورج وآن فى منزلهما الساکن بلا حركة 
بتجادلان حول مکان وجود بیروه. إن الصور تؤخذ الآن على علاتها ولا تعطی أى 
معلومات جديدة. اننا معتادون على تقدیم وتمثیل الحرب. وعلی تصمیم التحقیقات 
الاخبارية التليفزيونية التی تخفی آثار الحرب التی تعرض لهاء والتی تخمد وتدمر 
الواقم الذی لا تستطيع أن تعرضه أبدا. كان آلعاب مضحكة" بدوره یبحث عن 
"الحقيقة , الحقيقة تحت سطح الخیال, الحقيقة العاطفیه تحت سطح الظهر البرجوازی 
(الخوف والعاناة؟). فى فیلم الشفرة غير معروفه تقوم آن بخلق الرعب فى اختبار 
التمثیل من أجل فیلم رعب نمطى. ولکن فیما بعد» ومثل القاتلین فى آلعاب مضحكة . 
يسالنا الصوت أن نری وجهها الحقیقی - حقيقة العنف آکثر من تمثیله. 

تفکر کل هذه الأفلام فى صورة للزمن تدرس وتحاول أن تفهم شخصياتها 
وأحداثها. والعقل السینمائی لفیلم الشفرة غير العروفة يسمح للزمن بان یکشف عن 
نفسه, آکتر من أن يتم بناژه من خلال التحولات التعددة وهذا يسمح بوجود علاقة - 
من المکن أن تکون لانهائية - مع الشخصیات. إن الزمن يتم عرضه فى هذه السینما 
كما هو ویدون تنویعات: زمن لجادلة السویرمارکت التی تتطور وتتکشف ثم تذوب. 
وزمن لكل القصص لکی تروی» وزمن لکی تبداً المأساة وتنتهی فى محطة مترو (وزمن 
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لنا لکی نفهم - بالعنی الاجتماعی - لاذا بدآت المأساة وکیف یمکن أن تنتهی). وزمن 
للمرأة تسمع ثم تنسی عنقا حدث عند الجار. نها تراقب هذه الشخصیات بشکل يكاد 
أن يماثل ما نفعل فى الواقع - اننا نصطحب أن وجان وهما یسیران ویتحدثان» لکی 
نشعر بعد ذلك بواقعية الدراما الخاصة بهما والتی تلت ذلك وتداخل العلاقات فى 
حیاتهما . إن هذه الصورة - الزمن تربط الأحداث وتساوی بين الشخصیات. والفیلم لا 
يي الشخصياف ون بان ار واف اى ها اا د دين فى نی 
المكان مثل أى شخصية أخرى. ويشعر المتفرج على نحو ظاهراتى بالشخصيات ويأنها 
من نفس المكان. إن الزمن يتم إعطاؤه مباشرة لكى يؤكد 'إيمان' الفيلم بما يعرضه: 
والتفرج 'يشنسر" بهذا الزمن, اننا نشعر بالزمن الذی تستفرقه امرأة لکی تجد مكانا 
تبداً فيه التسول. ان الفیلم "یشدنا" إلى هذه الاحداث ونتساءل حول استجابتنا وفهمنا. 

ولکن فیلم الشفرة غير معروفة" یفکر أيضا من خلال التحول الفاجی؛ إلى فواصل 
سوداء بما یجعل الشاهد متجزئة على نحو بصدمنا لکی نفکر. نفکر فى العلاقات 
والعواطف الخاصة بهذه الشاهد. وهذه التحولات السوداء تقطم القصص التی تتم 
رژیتهاء إن الفیلم یفکر فی شنرات. آجراء من الكل (الواقع) الذی لا یمکن تقدیمه. 
لذلك فانه يجب ألا تتم محاولة تقدیمه . وهذه الشذرات تجعلنا نشعر بعدم التواصل بين 
الناس والجماعات والبلدان والاعراق - نها تجعلنا نشعر بانفصال هذه العوالم. 

وفی فیلمین متتاليين سوف نجد هذا التفکیر بالاطار والصورة. إن فيلم معلمة 
البیانو يعرف إن ایریکا تتسم بالکتمان وبحياتها ذات البناء التماسك. والفیلم یفصح 
ما توت الدقه. والنظام » والتکرار. والاحکام (مثل صورة البیانو ذاته» والذی 

تقس ااب ا تتفاخنخه الی تضتفان ری الفلم وفدا طونلا فى خرآقبه نونکا 
والاستما ء لوجهها. وعند اختبار قبول فالتر يتحول الفیلم إلى الاقتراب أكثرء لیکشف 
عن مشاعرها برغم آنها لا تعبر عنها بوضوح. ویفکر الفیلم فى نوع من التاطير 
المتباعد لکی یجعلنا نشعر بعزلة وانفصال ایریکا: وعادة یقوم الفیلم بوضعها فى 
الاطار من الخلف. مثل اللحظة التی كانت على وشك أن تضم الزجاج الکسور فى 
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جيب معطف تلمیذتها. كما یجعلنا الفیلم أيضا نشعر ببرودة الشخصية الحورية 
بالعودة الدائمة إلى الصور البیضاء الباردة: النافذة فى غرفة الفصلء حيث تلتقی 
آخیرا مع فالتر. مزلجة الجلید التی تترنح فوقهاء وغرفة نومها الخالية من العواطف. 
وعند النهاية. عندما تبداً فى إشباع رغبتهاء نراها فى مقابل خلفية سوداء لاول مرة - 
شعور بنوع من الوت بداخلها . 


وفی فیلم آزمن الذئب" فان العالم يرفض الانسان بحرمانه من الوقود والاء 
لیدفعه کی بدافع عن نفسه. والفیلم یکشف عن نوع جدید من الساواة من خلال تفکیره 
فى صورة الظلام: إن الفیلم یجعلنا نشعر بهذه الحالة الجديدة للانسان. إن الفیلم یفکر 
فى عدم القدرة على التمییز بين إنسان وآخر من خلال صورة رمادية قاتمة. صورة 
تدمج الام وأطفالها فى العالم. إننا نراهم من خلال هذا اللون الرمادىء إن الظلام 
يبتلعهم. ثم فى جزء لاحقء تكون الجماعات المختلفة فى غرفة المحطة غير مميزة عن 
بعضها البعض, فالجميع يصبح ضبابًا رمادیا من رؤوس وأجساد. إن فيلم آزمن 
الذئب' يفكر فى ظلام حقيقى (مثل فيلم بولا العاشر ). ظلام قبل ظهور الجنس 
البشری. ظلام غير مستقر (بالنسبة للشخصيات والمتفرج). إن الصورة هنا هى فى 
ذاتها سابقة على التكنولوجيا. إنها مثيرة للتشوشء غير محددة, وهی تتركنا نبحث عن 
صورة لها بعض التحديد ويعض المنطق (ويعض القواعد الجديدة للمعيشة). إن هذا 
التحديد فى الصورة يمكن أن يأتى فقط بواسطة النار (سواء من شمس النهار أو من 
النار التى يتم إشعالها فى اللیل). والنار فى النهاية هى التى سوف تعطى التحديد 
للصبى - تجعلنا نرى الإنسانية العارية. إمكانية الانسانية, تعيد الإنسانية إلى هؤلاء 
الذين يريدون أن يقتلوا . ظ 

ويمكن لمفاهيم الفيلموسوفى أن تساعدنا على أن نجد طریقا لفيلم خفی" وطريقته 
فى التحرك بين وخلال عوالمه السينمائية المسجلة المتأصلة. وكما يذكرنا آلعاب 
مضحکة" فان العقل السينمائى يقيم فى الفیلم. وهو بذلك يستطيع أن يخلق وجهة نظر 
ذاتية أو موضوعية أو متسامية على الذاتية. والصور الافتتاحية فى فيلم خفى تبدو 
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موضوعية - منظر شارع - لکن یتضح فیما بعد آنها ذاتية (فهی وجهء نظر مراقب 
حقیقی قام بتسجیل الشار ع على شریط فیدیو). إن التفرج يستقبل صدمه بسيطة 
ومباشرة لفکره» فشریط الفیدیو الذی یعود إلى الوراء یغیر على الفور !دراکنا للشار ع. 
ان الصورة تتحول من کونها تأسيسية لا تحمل معنی عن زمان ومکان. إلى صورة 
مقصودة (نظرة تحدیق من شخص آخر). وهکذا يصدمنا الفیلم لکی ندرك أن معظم 
الصور قد تکون آفکارا. ومقصودة وموجهة. وبالتالی فان الفیلم یکتسب قصدا 
اضافیا . والفیلم الذی يتتبع آن وجورج من غرفة الجلوس إلى الطبخ فجاة بتضح أنه 


داق ودر افيه 


کما یکشف الفیلم آیضا عن ناكو جورج بعد آن یری رسم الصبی ذی الفم 
الوك بالدماء - لیعطی الفیلم للمتفرج صورة ماجید هد وهو یمسح الاماء عن قمه. 
إن الفیلم یفتح ذاكرة جورج عند هذه النقطة, لیقطم إلى ذهنه, إلى ذاکرته الخفية. 
وعندما یعطینا الفیلم ماجید لثانية واحدة فقط یجعلنا ندرك کم أن ذاكرة جورج خفية, 
مخبوءة. مقموعة ومغلق علیها. وعند لحظة آخری (نهاية أحد برامچ جورج الأدبية) 
يتحرك الفیلم من الصورة التليفزيونية الذاتية إلى صورة سينمائية متسامية على الذاتية 
الآن ایو هتفه اع وال تقوم مرد تم سوم رفن کال 
هاتفیة) متشربة بالذاتية (من خلال الرابطة مع الصورة التليفزيونية» ومن فكرة أن 
جورج تتم مراقبته). إن ما يمثله التفكير السينمائى للفيلم هو انتباه ثابت» انتباه 
لتاریخ. للزمن وتآثیره على أحداث الحاضر. إن الفيلم ذاته - عندما يستيقظ الماضى 
فى الحاضر - هو الذى يتهم جورج - إن الصورة مشبعة بالقصد. وكما فى فیلم آزمن 
الذئب" فان الأطفال هم الذين يتولون المسئولية:» الذين يجب عليهم إصلاح أخطاء 
آبائهم. 

إن المجتمع البرجوازى يخفى مخاوفه. وذكرياتهء وإنسانيته. وهذه الأفلام الخمسة 
تقوم سینمائیا بتكسير هذا المجتمع وفتحه لكى يكشف لنا ما هو خفى فيه. كما تکشف 
هذه الافلام آیضا عن أن طرق التجسید التی تقوم بها وسائل الاتصال مقصودة - 
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انها اختیارات, ومعتقدات» وأحکام حول العالم. ومن التحول إلى النظرة كلية الوجود 
إلى النظرة الذاتية فإن فیلم خفی" خاصة یجعلنا نفهم كيف يتم خلق کل الصور, 
وکیف أن کل صور وسائل الاتصال تخفی الحقيقة بقدر ما تکشف عنها. انها ليست 
الواقم ولکنها نوع من نموذح أو مودیل الواقع (کما يقال هانیکیه فى لقاءاته). إننا 
يتم استهلاکنا فى طرق التجسید والتصویر ونحن نفکر فى هذه الطرق على آنها جيدة 
مثل الواقم. لكن هذه الأفلام تعرض الصور التحركة على نحو منظم ومفکر - بأن تثیر 
فینا التشوش حول ما هو الواقع وما هى الطرق السطحية لتصویره. 

وأمثلتنا الأخيرة تأتی من الأخوین البلجیکیین صانعی الآفلام جان بییر ولوك 
داردین» اللذین قدما آفلامهما التسجيلية بأسلوب روائّی خالص. ان آفلامهما تشدنا 
إلى عالم ملموس نعرفه ومع ذلك فانها ترینا الاشیاء العادية بطريقة جديدة » لتجعلنا 
ننظر مرة آخری إلى ما كنا نتصور أننا نفهمه. وآفلامهما الأربعة الأخيرة - الوعد"» 
آروزیتا"» "الابن". والطفل" - تکاد أن ترفض تماما الواضعات الرئيسية فى السینما 
الروائية (اللقطة واللقطة العكسية, لقطات وجهة النظر. اللقطات التأسيسية: وما إلى 
ذلك) من أجل شکل تأکیدی على التفکیر السینمائی. وهذه الأفلام تستخدم الصور لکی 
تفکر حول ومن أجل شخصیاتها - التفکیر الذى يوجه عواطف التفرج. وسوف آقوم 
هنا بوضع الخطوط العريضة لبضع مناطق من التفکیر السینمائی فى هذه الأفلام 
الأربعة: الفعل/ الکان .الحذف. التقمص والتوحد. والتساؤل» والتسامی فوق الذاتية. 

إن الأفلام تتطلب منا أن نفهم الحدث أكثر من الکلمات (الصور آکثر من الحوار). 
والوجود الفیزیقی هو التيمة عبر کل هذه الافلام: فهی تدور حول العمل والجهد. وکلها 
تتضمن اتصالاً مر غا ونوعا من الصراع آو الصارعة بين الشخصیات الرئيسية 
(علی سبیل المثال» برونو وسونیا فى الشقة حیث باع الطفل ثم اشتراه مرة آخری). 
ولکن فوق ذلك فإن كلا من هذه الأفلام یتناول العنی من الوجود الفیزیقی. ففی فیلم 
"الوعد" فان الأب یجعل من ابنه رفیق عمله (الآب الذی لا يريد أن يكون أباء ولکن 
آروجر". صديقء زمیل)» وفی فیلم الطفل يتسكع الشاب دون كلل فى المدينة يبيع 


آشیاء» وفی روزیتا فان الصبية مدمنة على العمل (وكأنه هروب من أو رد فعل 
لکسل آمها)» وفی "الاين" هناك رجل وابنه یحاولان التقارب من خلال العمل - 
الحقيقة أن الصبی ینسخ آباه. ويقلد تصرفاته (تنظیف نشارة الخشب من على ملابسه 
بنفخ الهواء. وهو يطلب نفس الطعام). لکن الفعل فى الصور يتم إثراؤه من خلال فعل 
الصور ذاتها. ففى الوعد" یعطینا الفیلم صورا متكررة لایجور وهو ینطلق مسرعا فى 
شوار ع المدينة الصناعية فوق دراجته البخارية وتکون الخلفیه مشوشه - إن التفرح 
یستقبل احساسا بالحياة ذات الایقاع السریم» صورة متسارعة لصبی يكبر بسرعة 
زائدة تتجاوز سنی عمره. (فی جزء لاحق, عندما یکون ایجور قد أصبح هادئًا بسبب 
مسئولية الوعد. فان الفیلم یعطینا حركة أقل اهتياجاء إنه یقف بهدوء فى حافلة). إن 
أشكال الفیلم هی التی تفکر فى الشکل الفیزیقی الذی "یشعر" به التفرج على نحو 
مباشر ومؤثر: القطعات الخشنة, والحركة النشطة الدائمةء والصورة الرمادية ذات 
الحبیبات. وفی فیلم "الابن" یفکر الفیلم فی السافة الف ةر العاطفية» وکآنها 
تتلاشی" لتعبر عن الالتقاء.!ٍن الفیلم يفكر فى علاقة ما مع قصصه يعززهاء ويسم 
للمتفرج أن "یستقبل" معنی الدراما بنفس القدر الذی يقوم به الفیلم "بتفسير" الأحداث. 
تبدو الافلام الأربعة ظاهریا وکانها تتبع سردا مستقیما مباشراً. يكاد أن يدور فى 
الزمن الحقیقی, ولکن من خلال تحولات وحذوفات مهمة, لیقفز إلى الأمام يعد کل 
مشهد» عادة إلى منتصف الحدث التالی. مثلما نجد آنفسنا وسط محاولة الأب ضرب 
ایجور فى الوعد"» أو عندما يتحول الابن" فجأة من الصورة الهادئة إلى صورة الأب 
وهو يجرى فوق السلالم. ویبدا الطفل بالفعل مع سونيا وهی فى منتصف أحد 
السلالم» بينما يقذف بنا "روزيتا" مباشرة إلى رفضها العنیف أن تترك عملاً. ان هذه 
التحولات - الحذوفات تخلق إيقاعا 'يمتصنا'ء حيث لا يجد المتفرج متسعا من الوقت 
لکی یقیم الواقف أو یتأمل کثیرا أفعال الشخصیات. ان هذا آمر مهم بالنسبة لتفكير 
کل فیلم من هذه الأفلام» فهولا يريدنا أن نمعن النظر. أن تکون هو أن تفعل؛ ویجپ 
علینا آن نفهم الشخصیات من خلال آفعالهاء ویجب أن نشعر بالعنی مباشرة دون 
تامل غير ضروری (حتی ینتهی الفیلم). 
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إن کل فيلم» بصوره القريبة وحرکاته المتتبعة» یجعلنا نشعر أن الشخصیات تم 
فهمها بالفعل بواسطة العقل السینماتی, الکائن السینمائی الیتافیزیقی التی يراقبها 
دون أن تعلم. والعدید من الصور تشبه الراقبة شبه الملائكية الختلسة ومعظم الأطر 
تکاد أن تکون نصف ظاهرة بسبب زاوية أو جدران أحد البانی. ویالطبع فانه یمکن 
القول آن آی فیلم یراقب" شخصیاته, لکن هذه الأفلام تظهر اهتمامّا و توحدا مم 
الشخصيات التی تکشف عن نوع جدید من التفکیر السینمانی. إن اسلوپ التفکیر 
هو استجابة, رد فعل» تساوّل» معرفة. والعقل السینمائی یملك معرفة القصة ککل, 
ویعرف العلاقات بين الشخصیات. وفی فیلم "الابن' فإن الفیلم (بواسطة ربط الحرکة) 
هو الذى يصنع أول اتصال بين الرجل والصبی بینما لا نری الا ظهر الاب. إن العقل 
السينمائى يكشف عن معرفته بالموقف - إنه یعرف" أى صبی كان الأب يبحث عنه. 
لکننا لا نستقيل تفكير الأب من خلال تفكير صور الفيلم. افا فستقیل عور |" ا 
التفکیر. ويضعنا الفيلم مع هذه الأفكار دون أن يلجا أبدا إلى التعبیر" عنها من خلال 
الصورة. إن الفيلم يُظهر لنا الأب بطريقة تساعدنا على أن نفهمه. لكن الفيلم لا يفترض 
الكشف عن أفكاره "الفعلية". وفیلم الوعد" (عقله السينمائى) 'يريد' منا أن نفهم بطله 
الشاب. إن المتفرج يشعر بوجوده منذ البداية» عندما يتتبع الفيلم إيجور بعد أن يسرق 
حقيبة: إن الفيلم "ينظر" إلى الصبى (إنه لا یعرض الصبى فقط إنه یفکر فيه)» لكنه 
يواجهه کثیرا» إنه يريد أن یفهم. يريد أن يكون صورة عن السبب فى أن الصبى اتخذ 
هذا القرار. أما فيلم الطفل" (ولعله أبسط هذه الأفلام حتى اليوم) فإنه يفكر على نحو 
مشابه فى برونوء إنه يواجهه دائماء يحاول أن يفهمه. إنه فيلم يحاول أن يفهم برونو, 
يفهم لماذا يفعل ما یفعل, وكيف وصل إلى اتخاذ قراراته. 

ولعل الأهم حول هذه الأفلام الأربعة هو حركتها بعیدا عن الأشكال السينمائية 
"الكلاسيكية". خاصة فيما يتعلق بصور وجهة النظرء واللقطة/ اللقطة العكسية 
التقليدية. وفى "الاين" بحاول الأب أن يبحث فى المكتب عن التفاصيل التى من المهم 
بالنسبة له أن يناقشهاء إن الفيلم يضع نفسه إلى صفه. ويقحم نظره على ما يراه 
(نصف مكتبء يدء قلم). ولكن دون التحول إلى لقطة وجهة نظر تكشف عن وجهة نظره 
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الفعلية", تفکیره الفعلی". إن ما نفهمه هو التفکیر فى نصف معرفته. من خلال صورة 
متکسرة» یختفی جزء منها. لا تحتوی الا على نصف العلومات. إن هذا یعنی أن 
الشخصیات من الفیلم (بآن تحل محلهم وجههة النظر ). والاهم هو آننا نستطیم القول 
أن الأفلام لا تفترض أن تصیح شخصياتها . 

فى بداية الابن یظهر الفیلم بصوره وآصواته من خلف الاب (یتحرك الفیلم من 
الظلام لیکشف لنا عن ظهر الاب. ثم عنقه ثم راسه). اننا نشعر أن الفیلم بستمد ذاته 
من الب وآنه قد عاش معه, وأننا سوف نعيش معه. إن الفیلم يشعر بهذه الصلة 
القريبة. يفكر من خلال التأطیر والحرکة) بهذا التوحد العاطفی. إن الفیلم یظل ملتصقا 
بالأب ویتتبع عنقه وظهره ووجهه من الجانب آکثر من رژیته لوجهه كاملا أو للمکان 
كله. يكاد ألا يكون هناك مکان. ليست هناك مسافة یمکن قیاسها بين التفرج/ الفیلم 
والأب. إن الفيلم يفكر فى رابطة قوية. ليخلق علاقة خالصة" بين الشخصية والمتفرج. 
إننا نبدأ فى الشعور بما يشعر به. التوتر» نصف المعرفةء التوقع. وتفكير الفيلم لا 
يخلق توحدا بقدر ما يخلق تحالقاء "أن تكون مع". ومن خلال هذا الاقتراب يقدم الفيلم 
أيضا تفكيرا متسائلا. إن الأفلام تراقب إيجور وروزيتا وأوليفييه ویرونو وهم يفكرون, 
عند نقطه محددة تبقی بالقرب مدهم» تتامل وجوههم. وتتساءل عبهم» وتسالهم 'ماذا 
سوف تفعلون؟ . والسئولية والوعی فى الوعد" و الطفل , والخيانة والعاطفة الباقية عند 
الصبی فی آروزیتا وتقارب السافات دس الرجل والصبى فى ا كلها عبر 
متوقعة بالنسبة للبطل. انهم آناس غير مستعدین للانسانية التی سوف تسمح لهم 

وفی سینما جان بيير ولوك داردین تقوم الافلام بمصاحبة وتتبع ومراقبة 
ذاتی وموضوعی فى وقت واحد (انه يتصرف كشخصية آخری» حتی أنه بحتل 


ايه 


مساحات متعددة ویتحرك من زمن إلى آخر)» فى آفلام تستوعب الفیزیقی من خلال 
(وفی) الیتافیزیقی. والتفکیر الفیلموسوفی فى هذه الافلام یتمیز برفضها مجرد 
محاولة أن تصبح شخصياتها. والأخوان داردین یقاومان هذه المواضعات فى صناعة 
الأفلام الروائية الكلاسيكية, ويذلك فان الأفلام تفكر بتواضع واحترام. إن أفعال إحدى 
الشخصیات لا یمکن أبذا فهمها على تجو کامل, اننا لا نستطیم آبدا أن نکون هذه 
الشخصیات حتی نفهمهاء ویجب علینا أن نتعلم مما تفعله. إن الأخلاقیات تذوب فى 
سوال الفعل: ماذا نفعل؟ وکل من الأفلام الأربعة يقدم لنا عقلا سینمائیا يسال هذا 
السوال بدلاً مناء عن شخصية: من وجهة نظر لا يمكن لنا آبدا أن نحصل علیها: 
طريقة حرة. غير مرئيةء كلية الوجود. فى التفکیر. 
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الفصل الشامن 


فلنذهب إلى السینما حيث شریط السلیولوید المثقوب یصدر صوت مروره فى آلة 
العريفى فى الغا وه کل القاعة فان ۷ االتحرقة تقودها ااا اله 
التی تسقط على الشاشة. حیث تظل عیوننا مثبتة لدة ساعتین. إن الحياة فى الشوار ع 
خارج القاعة لم تعد موجودة. وتبخرت مشکلاتنا, واختفی جیراننا فى القاعد. إن 
چسدنا ذاته یخضم لنوع من التخلی الوقت عن شخصیته فیتلاشی الشعور بوجودنا. 
اننا لستا سوی عینین مثبتتین باحکام علی عشرة آمتار مربعة من القماش الأپیض" 


جان جودال (۱۹۲۵) 

مشاهدة فیلم تشبه حلم یقظة, انها تعمل على أجزاء من ذهننا لا تصل إليه إلا 

الاحلام أو الدراماء وهناك يمكن أن تستکشف آشیاء بدون أى مستولية من الأنا 
الواعية أو الضمیر". 

ستانلی کوبديك ۲/۱۹۷۱ 

آفی تلك العزلة الاصطناعية فان جزءا منها تنفن منه تأشرات العنی دون أن تکون 


قادرة آبدا على أن تولد فى شکل لغة". 


جان لوی شیفیر (۲)۱۹۸۱ 
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سوف آناقش فى هذا الفصل كيف يمكن لفاهیم العقل السینم ائی والتفکیر 
السینمائی أن تعيد شکل فهمنا للقاء بين السینما والتفرج»!*) وسوف ننظر فى كيف 
أن اللغة وا لصطلحات الخاصة بالفاهیم تشکل تجريتنا فى مشاهدة الأفلام. ولان هذا 
الفصل مکرس للدراسة الفلسفية فى اللقاء بين السینما والتفرج. فان فائدته تکمن فى 
شىء "قبل" النظریات الأكثر تفسيرية" حول التفرج". ولکی نبدآء فإن العدید من هذه 
النظریات ترکز على الاتصال (العاطفی, الخیالی) مع الشخصيات داخل الفیلم. وهی 
أقل اهتمامّا بقوة الصورة الشکلية "الخالصة", "الأکثر نقاء . ویمعنی ما قنحن فى 
حاجة لأن نفهم اللقاء الأساسى قبل أن نتحدث بثقة مثلاً - عن التلصص أو التوحد أو 
الرغية أو التعة (والوجوه الأخرى التی یمکن انکارها فى مشاهدة الأفلام). وبرغم أنه 
فی بعض نقاط من الفصل سوف آقیم علاقة بين اکتشافاتی وهذه الافکار 
والاهتمامات, فان الانتباه هنا سوف یکون اساسا هو مساعدة" الهتمین بتنظیر 
مواقف التفرح. لذلك فاننی لن آحاول فهم کل متفرج محتمل: (اللامبالی, النتبه 
السرف فى انفعاله, الأكاديمىء النفتح. الأعمىء قلیل الذکاء الذكىء التتبع. السلبی 
الرومانسی. الشهوانی). وهکذا فلن آناقش أى متفرج افتراضی ضعیف , ولا عندما 
يبتعد التفرج عن الفیلم» مثلما یحدث عندما يدرك فجاة آنه يشاهد ممثلين ودیکورات. 
كيف يمكن لشخص يعايش فیلما أن يكون أقل من أى شخص آخر نعرفه: مرکب. 
نشط؛ عاطفی, لكنه أيضًا حزين» رومانسىء غارق فى الأصوات والصور ويعد أن 
أضع الخطوط العريضة للتجارب الأساسية؛ الشخصية, والعرفية» فى مشاهدة 
الأفلام, سوف أبداً فى مناقشة كيفية فهم السينما باعتبارها تفکیرا سوف يكشف عن 
علاقة حميمية بين السينما والمتفرج. وفلسفتى عن المتفرج تؤدى بنا إلى مزيج 
ظاهراتى من التفكيرء الفيلم والمتفرج يشتركان فى الفكرء والعملية التى يقوم فيها هذا 
اللقاء بإتاحة معنى ومعرفة مباشرين. 

إن الفيلموسوفى هی عن اقتراح طريقة جديدة فى فهم ومعايشة السينماء وسوف 
أحاول فى الفصل التالى أن أناقش أن مفهوم التفكير السينمائى يقدم لغة أفضل 
لوصف تضمن لقاء أكثر ملاءمة بين السینما والمتفرج. إن التفرج الذى يعايش فيلما 
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بهذه اللغة فى معرفته. ببنانها اللغوی» سوف یحصل على طريقة انتباه اکثر ملاع 
لذلك فانه سوف یعایش آکتر » وبذلك يحصل على امکانیات آکثر للمعنی لکی يوجه 
تفسیراته. إن معايشة السینما تصبح بمعنی ما 'عضوية لأن الاسلوب مرتبط بالعنی 
بشروط إنسانية مفكّرة وطبيعية فى الانتباه (بواسطة العقل السینمائی). إن تلك هی 
بنية المتفرج فى الفیلموسوفی. 

ولكن لكى نفهم أولاً تجربة المتفرج مع السينما فإنه يجب أن نلاحظ ما تتميز به 
التجرية العتادة. من خلال البصر والسمع. إنها طريقة للفكر» تمر عبر السياق 
والشخصية واللغة (وربما ما هو أكثر من ذلك. إننا جميعا نعايش الأشياء على نحو 
مختلف, هل تمر السحب فوق القمر آم آن القمر هو الذی ینزلق عبر السحاب؟ |ننا 
نحصل على تمثيل متسق للعالم من خلال زوایا جزئیة. ونحن نتلاعم مع ذلك لان هناك 
ما يحكمناء ولأننا نقدم لأنفسنا دائما وعلی نحو طبیعی وجهات نظر تأسيسية أطول - 
کما لو آنپا لقطات ماستر" آو لقطات تأسیسیة . لکن الاختیارات (الطبيعية أو 
النشطة) ال ناخدها فى ای إلى الأشسيا وشى ا رات عا ان التهونة 
البسيطة هی اا فعل للتفکیر - التقاط صور, البحث عن أصوات مميزة وبسط 
الضجیح. مراقبة شخص بینما نستمع إلى شخص آخر. وهکذا فاننا نضع معایشتنا 
وتجارینا" آمام الأفلام. ولقد أطلق فى إف بیرکنز على ذلك نوعا من 'الخصوصية 
العامة" أن نکون مجرد آفراد بلا اسم عندما نعيش (فی العادة) تجربة جماعية. 
والوضع الدقیق للتجربة مهم - لقد رایت لاول مرة فیلم فیلم قصير عن القتل فى 
مهرجان لندن السینمائی فى مقعد فى الرکن الأيمن الأمامی من قاعة العرضء وظهرت 
الا وه اه نت اس مها اا تعررة ا لو وم 
یفضل التفرج أن يكون فى القاعد الأمامية» کأنه فى جوف النظر حتی أنه قد یضطر 
لتوجیه رأسه یمینا ویسارا لکی يرى ما يحدث على طرفی الشاشة. أو قد یفضل 
الجلوس فى الخلف. واضعا کل التفرجین وإطار الشاشة كله فى مجال رؤيته. وأنا 
شخصیا أفضل آن أجلس فى الصف الثالث من الخلف. لأسمح للفیلم بان یغرق 
حواسی على نحو ممتع. وأننى أؤّمن بانه لکی یحقق الرء تفسیرا أكثر جمالية وصدقا 
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فان عليه أن يستقيل معانی الفیلم فى هذا الوضم الذی 'يشتمله - فالجلوس فى 
الخلف من أجل التأکید على الوظائف النقدية قد بصنم تفسيرا باردا وخاطنًا . فلتعایش 
الفیلم» ثم فسر العانی التی شعرت بها. 


النظرية المعرفية فی الإدراك 


لأن الأفلام تشمل عمليات ذهنيةء فقد نظر أصحاب النظريات المعرفية فى الادراك 
الى نظريات المعرفة الإدراكية المعتادة للإنسان» والاستجابة العاطفیة» لتساعد فى 
تفسير تجرية السينما. فبای طريقة نقيس تجربة السینما؟ هل لها تأثیر ایهامی؟ كيف 
نفهم الأحداث والشخصيات والمشاعر فى السینما؟ آی نو من المشاعر (الرعب. 
التقمص الوجدانی) نعیش؟ هل هی ذاتها نفس تجاربنا العتادة آم آنها مختلفة عنها 
بشکل کبیر؟ وأصحاب النظرية العرفية هؤلاء هم فى جانب یمارسون رد فعل على 
القراءات السائدة عن المتفرج فى النظرية الاوربية (الفلسفات الألمانية والفرنسية بين 
القرنين التاسع عشر والعشرين): فالتشابه بين الافلام والحياة اليومية يربك المتفرج 
(فالسينما تصنع إيهامًا بالواقع» لذلك فان المتفرج ينخدع بما يراه ویسمعه. ويذلك فإنه 
يصبح سلبیا أمام وصاية الفيلم)» بل إن التفرج يعيش نشاطًا غير منطقى فى الانتباه. 
وهكذا فإن أصحاب النظرية المعرفية فى الإدراك يقدمون بفكرة النشاط المنطقى الواعى 
معارضة للنشاط غير النطقی غير الواعی عند أصحان النظریات الأوربیة( ). والسینما 
بالنسبة للمعرفیین ليست لغة (بالنسبة لأتباع لاکان من آصحاب النظریات السينمائية, 
فان اللاوعی له بناء مثل اللغة)» ویجب أن تفهم الأفلام باس تخدام الفطرة والذوق 
الشعبی وعلم نفس الشعوب, ولیست من خلال نظرية کبری أو عملیات غير واعية. 
وداخل نطاق العرفة الإدراكية للمتفرج فان هناك ثلاث آطروحات رئيسية: أطروحة 
الفهم الطبیعی, وأطروحة الحل النطقی للمشکلات, وأطروحة التفسیر الذى یعتمد على 
الفطرة. ویکلمات آخری فان التفرج يستخدم عملیات الفکر الخاصه بالعالم الحقیقی 
لکی یفهم الأفلام» والتفرج موجود لکی یفهم الفیلم. ویجب أن یعتمد التفسیر على 
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استنتاجات فطریه عن الدراما (علی النقیض من - على سبیل الثال - طرق الفهم التی 
تعتمد على التحلیل النفسی). لقد تناولنا الطبيعة النطقية والفطرية فى فهم وتفسیر 
السرد فى الفصل السادس, لذلك فسوف نتناول الان الأطروحة الأولی. 

وطبقًا لاطروحة الفهم الطبیعی فان التفرج هو وكيل منطقىء یستخدم العملیات 
الطبيعية للتمثيل الذهنی لکی یفهم دراما وأشكال السینما. والنظم النفسية وا لعرفية 
مركبة بداخلناء إنها نظم کونية. سابقة على الثقافة والهوية الشخصية» وهی تسمح 
لنا بأن نفهم العالم (عالنا ذا الثلاثة آبعاد. وکیف يسقط الضوء على الأشياءء وما إلى 
ذلك). وعلی سبیل الثال فإن کتاب بول میساریس تعلم اللغة البصرية یحاول أن 
یجسد لغة للسینما یمکن تعلمها, أن یجسد التواصل . إن میساریس یقبل ببساطة 
بان التجربة العادية لشخص تکفی لکی تسمح له بأن يفهم الأشكال التكوينية للسینما. 
(لعل السوال الأكبر یکون إذا ما كان الفیلم الأکثر جودة هو الذی یحتوی على تکوین 
ذى علاقة بالخبرة العادیة). ویجادل میساریس بان کل آداة سينمائية آیمکن أن يقال 
إنها تکتسب معناها بواسطة التقارب مع بعض خصائص خبرة العالم الطبیعی (۲. 

إن هذا يبدو من جانب أن من الدقیق القول بأن قدرتنا على فهم السینما مستمدة 
من العادات الإدراكية الرکبه فينا - لکن هذا لا يضيف الکثیر للقول باننا نعایش 
السینما باستخدام نفس الخ الذی نعایش به الواقع. إن الاأسئلة الثيرة للاهتمام تکمن 
وراء هذه النقاط. ففی الأساسء فان السبب فى أن التشابه الصارم بين تفکیرنا وتفکیر 
السینما تشابه غير مقبول» هو ذاته السبب فى أننا يجب أن نبتعد عن القبول بمجرد 
آننا نفهم السینما على النحو الذی نفهم به الواقع: إن التفکیر السینمائی لا يمكن رسم 
خريطة له من خلال مصطلحات التفکیر البشری. وکما لاحظ جورج ویلسون, فاننا لا 
نری لقطات التراکینج أو اللقطات البانورامية على أنها تتماثل مع اعادة التوجه 
الستمرة فى الکان داخل الجال البصری... إننا لا نری القطع الباشر, حتی داخل 
مشهد. علی أنه یمثل ظاهراتية التحول فى الانتباه البصری للمستقبل (. وهکذا فانه 
وذ من الخطا شکل ما ا تخاو فان المساواة بين السينما ور الحياة الحقيقية 
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- فالتجرية السينمائية ليست مشابهة على نحو صارم للتجریه السمعية البصریه فى 
العالم الحقیقی» وفی الأغلب فان الأفلام تخلق بالفعل طرقا جديدة للتفکیر و"الإدراك' 
فوق وفیما وراء تجارب حیاتنا الحقيقية. إننا نفهم السینما على نحو کامل, ليس من 
خلال التشابه مع الحياة الحقيقية'٠‏ ولکن من خلال تكيفنا مع طریق» جديدة فى 
التفكير. 

والتجرية السينمائية يتم تقديمها بواسطة أصحاب النظرية المعرفية فى الإدراك 
على أنها مفهومة تمامًا كاستمرار للتجرية العاديةء وهی لا تبدو شكلاً من التواصل 
نفهمه. برغم أنها ليست بالضبط 'لغة بصرية عالمية (إسبيرانتو بصرية) كما يطلق 
عليها ستيوارت ليبمان. ويجادل فى اف بيركنز بأننا نفهم السينما من خلال إقامة 
علاقة بينها وبين معرفة العالم الحقيقى. إن هذا يبدو معقولاء ولكن ما هو ذلك الذى 
تقیم علاقة" معه؟ وإلى أى حد تمضى هذه العلاقة» برغم أن السينما تخلق عوالمها 
الخاصة عادة؟ انه يبدو من الدقيق أن نقول أننا نفهم السينما بسهولة شديدة لانها 
مشابهة للحياة الحقيقية, لكن السؤال الأكبر هو كيف آیجب أن نفهم السينماء كيف 
يمكن لنا أن "نطور" فهمنا للسينما. إن التجربة السينمائية مختلفة عن تجريتنا العادية 
وان كانت أيضا تعتمد عليها - لأننا فى السينما نقوم "بمسح المنظر الذى نراهء بينما 
فى الحياة نحن ننظر داخل المنظر. وإذا كنا نتحدث عن التفكير السينمائى فإنه يبدو 
أننا نتکیف" مع هذا التفكيرء إننا نوائم أنفسنا معه. والنقطة المحورية هی أنه إذا كنا 
نتعرف على الصور فى السينما لأنها تكاد أن تطابق الواقع فان ذلك لا يعنى آننا نفهم 
السينما أو نقيم علاقة معها على النحو الذى نفهم به الآحداث الحقيقية ونقيم علاقه 
معها. اننا نستطيع بسهولة أن نشعر بأننا 'هناك". لكن ذلك لا يعنى أن ذلك هو نسخه 
من عالمنا. والحقيقة المجردة بأننا نفهم بسهولة شديدة (معظم) السينما هى حقيقة ذات 
علاقة بقدرتها القوية على خلق المعنى والعرفة. إن السينما تبدو آنها لا تتاخر فى 
رها عن قدرتنا على الفهم. وقد ياتى التفسیر متأخرا, لكن یبدو آننا نستوعب 
الفنيقيا وش معنا ها على لفون 
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وفی کتاب 'فلسفة العنف" یصف نويل کارول ثلاث نظریات فى التجربه 
السينمائية: نظرية الایهام. ونظرية التظاهر. ونظرية الفکر . وکل من هذه النظریات 
هى استجابة للمفارقة بين الاستجابة العاطفية للعالم الروائی أو التخیل : أى لمشكلة 
لاذا وکیف نستجیب عاطفیا لشخصیات وأحداث متخيلة حتی لو أننا نعرف أن هذه 
الشخصیات والأحداث التی يتم تصويرها غير حقيقية. والسوال هنا اذا ما كانت 
قات الود شوو كشوطظ لهده) لانتها 2 العاطفة؟ 


إن أصحاب نظريات مثل جان لوى بودرى استخدموا الإيهامية المفترضة للسينما 
للدعوة إلى سينما طليعية وبريختية. فإذا كان المتفرج يُخدع لكى يفكر فى أنه يرى 
الأشياء مباشرة فان الأفلام الواقعية إذن لا تحتوى على قوة فنية! وهكذاء وبالمضى فى 
هذا الطريقء فإننا ننخدع عن طريق الأقلام كما ننخدع عن طريق العالم. ليست هناك 
أشياء فى ذاتهاء إن لدينا المظهرء ونظريات للواقع. ويكتب هوجو مونستربیرج: لو 
کانت الصور ملتقطة جیدا والعرض دقیقا ونجلس علی السافة الصحيحة من الصورة, 
فانه يجب أن یکون لدینا نفس "الانطباع" كما لو آننا ننظر من خلال لوح زجاجی إلى 
مکان حقيقى!''). وبالنسبة لأصحاب نظرية الایهام فإن الصورة السينمائية ليست 
اشارة للشیء أو النظر. لکنها شبیه أو قرين لهذا الشیء أو النظر ذاته - فالسینما 
تعطینا على نحو شفاف إدراكًا مباشر للعالم. ویستمتم التفکر معرفیا بآوهام حميدة, 
وهو سلبى فى الأساسء أو أنه فى أفضل الاحوال آلة تستجیب لوّثر. وهکذا فان 
السينما فى نظرية الإيهام تعيد إنتاج الواقع» ونحن نرى الأشياء ذاتها. أو ریما تجعل 
السینما التفرج "یفکر" فی آأنه پری اا ا ا حقیقیین. لکن هناك عددا آکبر 
من أصحاب النظریات العرفية فى الادراك یجادلون بان السینما ليست بالضرورة 
إيهاميةء والتجسید الذی تقدمه لا" یجعلنا نعتقد أن ما تقدمه حقیقی. 


وفی أطروحة "التظاهر" فانه لیس صحیحا "من الناحية الحرفية" آننا نخاف من 
نعايشه حقيقة فى هذه الحالات هی عواطف "شبه عاطفیة" صنعتها معتقداتنا '. هل 
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یمکن للمتفرج إذن أن يقرر ألا يخاف من فیلم؟ هل یمکن أن نوقف عواطف تصدیقنا؟ 
هل عواطفنا فى بعض الاحیان لا تکون بالقوة التی تجعلنا نصدق؟ ويسبب عدم وعینا 
اا نلعب لعبة التصدیق, فهل یعنی ذلك آننا لا نستطیم آن نکون فى حالة التصدیق 
على نحو غير واع؟ إن کارول يعلق على ذلك: من المؤكد أن لعبة التصدیق تحتاج إلى 
نية التظاهر. لكن علی السطح فان مستهلکی آفلام الرعب لا پبدو أن لدیهم مثل هذه 
النية (۳. وإذا كان الأمر يدور حول التصدیق, لاذا یخرج من جلدی العرق فى نهاية 
مشهد درامی؟ إن تصدیقنا للأحداث» ورغبتنا فى أن تحدث أو لا تحدث آشیاء محددة, 
لا تبدو آنها معتقدات ورغبات (متخیلة) للتظاهر - إنها جزء من علاقة جدیدة". 


وشبيهة بنظرية التظاهر نظرية الشبیه أو النظیر حول استجابتنا العاطفية 
لعالم متخیل. إننا نبکی عند نهاية فیلم تلیفزیونی یعرض فى فترة بعد الظهيرة لأن 
العواطف الدرامية العروضة على الشاشة تعرض فى العادة سیناریوهات عشناها يوما 
ما (موت آحد الاحباء لقاء عاطفی بعد فراق). إن عواطفنا حقيقية (دموع حقیقیة) - 
لأنها تجعلنا نفکر فى الأحداث العاطفية للعالم الحقیقی. والأحداث التخيلة تملك القدرة 
على التصدیق حتی آنها تثیر عواطفنا. اننا قد لا تصدق أن وحشا هو وحش حقیقی 
موجود. لکننا نفکر فى أن من المکن أن يوجد فى الستقبل (برغم ذلك هل نقول آننا 
نصدق" مشروعا آممکنا" غير موجود؟). 

وفی نظریه الفکر عن استجابتنا العاطفية لعالم متخیل» فان مورای سميث 
ونویل کارول یجادلان بأن التفرج یمکن أن یتحرك عاطفیا بواسطة آفکار التسلية 
الخيالية» دون الحاجة إلى الاعتقاد بصدقها. انهما یفرقان بين الفکر والایمان (آو 
التصدیق)» وبالنسية لکارول فاننا نعتقد فى شىء عندما نستمتع بافتراض ما على 
نحو ایجابی , ولکننا فى السینما تحرکنا الافکار دون أن نصدقها بالضرورة. لذلك فانه 
نون ان متاخ الف القن اة ن تیه یکی أن :تشركنا شا طفن ۲۸ 
وبالنسبة لفیلسوف السینما التحلیلی جریجوری کوری فان التفرج بستخدم خیاله 
آحیانئا لکی یملاً الفراغات» لکی بری ما لا بریء لکی یفکر فى تصرفات الشخصية. ان 
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التخیل جزء من الوظيفة المتكيفة التطورية للعقل. والتفرج بتخیل العتقدات. ویحاکی 
الرعب, وما إلى ذلك. ولا يرى کوری تصديقا فعلیا فى واقم الأحداث فى الأفلام - 
ومع ذلك فبینما لا يصدق التفرج الأحداث على آنها حقيقيةء فإنه يعتقد بالفعل أن 
الشرير يقترب من البطل الطیب. ونحن نريد أن يفلت البطل الطیب. وبسرعة. 
(وبالنسبة لكورى فإن تجربتنا السينمائية تكاد آلا تكون شخصية, فالمتفرج لا يشعر 
كأنه فی" الفيلم» كما أنه لا يتوحد مع الکامیرا" أو مع وجهة نظر الفيلم). إننا قد 
نصدق أن مصاصی الدماء غير موجودین, لكننا فى السينما قد نسمح لانفسنا" أن 
نفكر فى آنها موجودة (وآن نخاف ونصاب بالرعب). وعندما نصل إلى مقعدنا فى 
صالة السينما فإننا نقوم بتشغيل طريقة التفكير التى تقبل بهذه المؤثرات المتخيلة. إن 
هذه الأطروحة تستدعى السؤال الواضح: كيف يمكن لوحش أن يرعبنا إذا لم نكن 
اهعون ول :كه اط تهات لر بيو ا كار المتشيلة ول ا 
تخيلاتنا الذهنية؟ ألا يأخذنا ذلك عائدين إلى الربع رقم واحد؟ لاذا لا نقول إننا نخاف ‏ 
بسبب الصورة؟ لقد جادلت كارين باردسلی مؤخرا بأن بعض أصحاب النظرية المعرفية 
يعتمدون بقوة أكثر من اللازم على فكرة التخيل. كيف يستمتع الأطفال إلى درجة كبيرة 
فى الوقت الذى لم يطوروا فيه بعد القدرة على محاكاة الأفكار فى مخيلتهم؟ وبالنسبة 
لباردسلى فإن القول بان المتفرج يستخدم على الدوام خياله لكى يفهم العالم المتخيل 
للفيلم يبدو كأنه امتداد أكثر من اللازم لمفهوم التخيلا؟'). 

وبالنسبة لتتبع السردء فإنه قد يبدو أن المتفرج لا يحتاج بالضرورة إلى التخيل 
الواعى النشطء فهو يحتاج فقط قدراته الإدراكية السمعية البصرية. وتبدو تجرية 
المتفرج فى الأساس إدراكية أكثر من كونها تعتمد على المخيلة الإبداعية. وان فیلما 
مثل "مولان روج" يكاد أن يغرق المتفرجء ويكاد ألا يترك زمنا أو مساحة لتخيل أى 
شىء. وريتشارد ألين يتحدث عن الطريقة التى تمارس بها الأفلام تأثيرها على القدرات 
البصرية الطبيعية وتضم حدودا لهذه القدرات فى الوقت ذاته. إن الإدراك قدرة؛ وليس 
عملية ماخ و الف لالن فان غلساء النفين طون حن هده القدرة ودراسية 
العمليات الذهنية. نحن لا نرى شينًا ثم بعد ذلك ندرکه, وكما يقول ألين: لو كان 
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الادراك البصری یتحدد بواسطة محدد بالطريقء التی يصفها [اصحاب النظرية 
العرفية الإدراكية]ء فان الرء لن يستطيع أن یخرج من اطار هذا الخطط لکی يطابق 
القالب مع العطیات التی تقدمها الجموعة الحسية (*۲. إننا لا نتعامل مع مخطط لکی 
نميز طائرآ, إننا ببساطة نری طائرا . وکیف یمکن لنا آولا أن نصنف طائرا قبل أن 
نراه بالفعل؟ لابد أن نری طائرا أولاء وربما بعد ذلك نضیف صورته کتصنیف. وپالثل 
فان الفیلم موجود فی" ذهن التفرج أو عقله. ليست هناك صورة ثم یوجد بعدها 
تجسید ذهنی لهذه الصورة. ليست هناك عاطفة فى الصورة. ثم توجد عاطفة فى عقل 
المتفرج - انهما شىء واحد. ویالرغم من آننا نخلط نوعین من التفکیر". تفکیرنا مع 
تفکیر الفیلم» فهناك خلیط واحد لا غیر. ليست هناك فكرة 'وسيطة أو تخیل وسیط . 
ولکی نفهم الفیلم ببساطة فاننا لسنا فى حاجة إلى أن نجعله ینحرف إلى طریق 

ما قد بنبغی علینا أن نفعله هو أن نصنم القفزة التخيلية التی اتخذناها عند بداية 
تجربة مشاهدة الأفلام» فى مقابل الاندماج غير التخیلی مع الفیلم. إن التفرج سرعان 
ما یقیم موقفه عندما يدخل السينماء إنه يفهم أن العواطف العروضة ذات طبيعة 
متخيلةء لکنه يقرر أن یندمج مع الفیلم على هذا الستوی. وفی العادة فان المتفرج 
یقیم بعد ذلك الشخصیات والأحداث على هذا الستوی التخیل. وعلی سبیل المثال؛ قد 
نوع ممكلا معدن غر عاطفه: لكنثا موت لقيو ا خض وك امن الحقیقی 
بالنسبة لنا أن شخصا یبکی وینوح فى العالم التخیل . "نحن نعلم أنه فلم ومع ذلك 
فإننا (نرغب فى آن) نعايشه كآنه عالم". وأصحاب نظرية الفیلموسوفی يريدون 
تصدیق الفیلم» يريدون أن یجرفهم الفیلم» بریدون الاندماج مع الدراما يكل قوة ممکنه. 
إننا نرید" من الرعب أن يخيفناء ومن الکومیدیا أن تضحکنا. ومن الدراما أن تبکینا. 
(وبهذا العنی فان صحاب الفیلموسوفی قریبون من التفرج العادی آکثر من أى 
أصحاب نظرية سينمائية آخری). إن هذا هو العنی الوحید الذی آعتقد أن التفرج 
يندمج به مع الفیلم بمخیلته - لکن التحول إلى الخیال الواعی یحدث عند البدایه» ومن 
تلك اللحظة نشعر بالعواطف على نحو مباشر. 
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هناك مشكلة لهذا البحت العرفی الادراکی» فى رغبة آصحابه فى فهم واقعية 
السینم.! إن هذه الاطروحات عن الایهام والتصدیق والخیال یعوقها اعتمادها على أن 
السینما تعرض فقط للاشخاص والاشیاء التی تبدو حقيقية. ونحن نعلم أن السینما لا 
تفعل ذلك طوال الوقت. فباستخدام الواقعية کرکن رنیسی فانهم لا يرون إمكانية 
السینما فى خلق عالم کامل جدید". واقعية" جديدة تماما. ومن الهم حقيقة أن 
السینما. خاصة السینما العاصرة. یتزاید عدم اهتمامها على الواقم . والأفلام التی 
تمزح بمرونة الأحداث الرقمية وا لأحداث الى تبدو حقيقية» تمتد بفهمنا للدراما 
السينمائية. ومن اللاحظ أن مسألة ما هو مسجل حقيقة أصيحت مسألة استطرادات 
زائدة عن الحاجة, فنصف فيلم ماتریکس لم يقع أبدًا أمام الكاميراء بالطريقة التى 
وصفها بازان: الصورة الفوتوغرافية هی الشىء ذاته, الشىء وقد تحرر من شروط 
الزمان والمكان التى تتحكم فيها""'. 

ومن المهم بالنسبة للسينما هو أن تعرض لنا واقعا جدیدا, وهکذا فإنها تنشىء 
تفكيراً جديداء حياة جديدة. عواطف جديدة. وقد يكون حقيقيًا أن نظم التفكير فى 
عالمنا الحقيقى تسمح لنا بالدخول الأساسى فى عالم الفيلم» لكن بدءًا من تلك اللحظة 
فإننا نفكر بشكل مختلف على نحو ماء نعدل أفكارنا ولقاعنا مع الفيلم. إننا لانزال 
آنعایش" المشاعر كما نفعل فى العالم الحقیقی» لكن هذه المعايشة لا تحدث فى نفس 
الأماكنء فأن تكون وجها لوجه مع شخص ما یختلف" عن رؤية وجه شخصية فى لقطة 
قريبة فى فيلم. والاعتماد على التشابه بين التجربتین للوصول إلى كل التفسيرات هو 
آمر خاطئ وقاصر. إن الأفلام تعطينا عواطف جديدة: أفكارا جديدة: و تنشیء نوعها 
الخاص من الاستجابة". والاندماج مع الفيلم يساعد على توليد هذه الاستجابات 
الجديدة» إننا نذهب إلى السينما لكى نرى آشياء جديدة. ونتعلم أشياء جديدة» ونحصل 
على تجارب جديدة. وبالنسبة لهايدجر فان الفن يؤجل التصرفات والتقييم والمعرفة 
والنظر العاديين' عند المتفرجء!"'). إن الأفلام تؤجل معتقداتنا ورغباتنا "العادية", 
وتصبح مشاهدة الأفلام وصولاً للنشوة فى الانفتاح على العالم, لنغیر نظرتنا عن 
العالم. إن السينما تبدو كأنها تنشىء نوعا جدیدا من التصديق - إننا نتعرف على 
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واقتقیا ا او ا 0 كتوق آن واقعها شرف ق ا اغ الو 
الذی يتصرف به واقعنا (فی الحقيقة أننا نحب أن یختلف واقعها عن واقعنا بدرجة ما). 


ان كل ذلك يؤدى إلى السوال حول كيفية فهمنا للسرد (ولیس مجرد فهمنا للفیلم 
فى ذاته), وإذا ما كنا نستخدم عقلنا الواعی أو غير الواعی. وبالنسبة لدیفید بوردویل 
فان تجرية التفرج للفیلم هی بنائية على نحو ایجابی, وبذلك فإن فهمنا للسرد يتطلب 
تفکیرا واعيّاء واستدلالاً. ولکن بالنسبة لألين فان نظرية بوردویل ناقصة فى أنه یحاول 
البرهان على أن التفرج "نشط” فى بنائه للدراماء لکنه یعتمد على علم للنفس يضع هذا 
النشاط فى "اللاوعى"؛ وليس الوعى(''). ویسال ألين متى بالضبط يصبح المتفرج واعیا 
بهذه العمليات غير الواعية؟ لذلك فإنه ينكر أن هناك آية عمليات استدلالية غير واعية 
تجرى فى فهم السرد - ويؤكد أننا لا 'نحتاج' بالضرورة أن نصنع استدلالات لكى 
نفهم الأفلام. إن فهم السينما عند ألين هو فهم واع لا يحتاج إلى جهد. نحن لسنا 
مضطرین لأن نفکر" » اننا ندرك ونفهم الدراما مباشرة. هل ذلك یعنی إذن أن السینما 
هى التی تبقی على الواضعات ولیس التفرج؟ ماذا یفعل التفرج؟ إلى أى حد نقوم 
ببناء القصة؟ وإذا كنا نفهم السینما على نحو وا ع فماذا یعنی لاوعینا خلال تجرية 
مشاهدة الفیلم؟ 

وبان نضع کل الفهم السینمائی على مستوی وا ع فان هذا يبدو تجاهلاً لثروة 
العلومات التی تقدمها السینما - فهل لا يأخذ لاوعینا بعضا من هذه العلومات؟ ولائنا 
لسنا واعین تماما ببناء الدراما, فان هذا لا یعنی آن التفرج لیس نشطا" . لذلك فان 
هذا التقسیم بين النشط وغیر الواعی يبدو تقسیما مفتعلا. لاذا لا نستطیع أن نقول إن 
عقل التفرج یکون فى بعض الأحيان نشطًا فى استیعاب الفیلم. فى نفس الوقت الذی 
بدرکه على نحو غير وا ع؟ إن التفرج یکون مشارگا ونشطًا فى التفکیر مع وضد 
الفيلم, لکنه يكون أيضًا منفتحا للفيلم» وجاهرًا (ذهنيًا) لاستقبال التفکیر المرهف للفيلم 
فى لاوعى المتفرج. المتفرج يفكر فى الصورة والمواضعات والافتراضات باعتبارها كلا 
واحدًاء فى كل لحظة من الإدراك والمعرفة. وقد يبدو منطقيًا أيضا أن نقول أن الحوار 


242 


والأحداث والأفعال والایماءات تلتقی مع وعی التفرج النشط, كما تلتقی الحرکات 
والألوان وتحولات التولیف مع اللاوعی الستقبل للمتفرج. لكنه لیس انقساما بسيطًا فو 
التقکیر: إن الضمون" لا یتم التعامل معه بواسطة الوعی, كما آن "الشکل" لا بته 
استقباله فقط عن طریق اللاوعی. إن الایماءات والأفعال یمکن أن تؤثر برهافة على 
فهمنا الواعی للدراماء كما آن اللون والحركة يمكن بسهولة أن تجذب أعيننا وتطلب منا 
أن نقیم علاقة واعية بینها وبين الحبكة, 


والفیلموسوفی ليست مهتمة فقط یجانب دون الآخرء انها ليست مهتمة فقط 
بالمشاعر غیر الواعية" فى التفكير السینمائی» وليست مهتمة فقط بالتفكير السینمانی 
والذى يؤثر على لاوعيناء والتفكير السينمائى الجيد ليس مجرد ما يؤثر على لاوعينا. 
إن التفكير السينمائى يمكن أن يكون واضحا أو مرهفاء وقد يتحدث الى عقلنا الواعى 
أو غير الواعی. والتفكير السينمائى الأكثر إثارة للاهتمام هو الذى يؤثر على وعينا 
ولاوعینا معا . ولکی نزیل هذا الانقسام. فاٍننا قد تتحدث ببساطة عن شعور التفر - 
بانه يفكر فى الفیلم. شعور قد یکون واعیا أو غير وا غ. تبعا للمتفرج (وربما تبعا 
لانوا ع الفاهیم التی بصنعها التفرج فى موخرة ذهنه) . والتفکیر السینمانی من نو ء 
محدد (الحركة أو التاطیر) لن يصل إلى نفس الجزء من عقل کل متفر <. ولن بری 


الظاهراتية 


كما رايناء فان النظرية المعرفية فى الادراك تضه تفسيرا بنيوبا. معرفيا. ومثاليا 
عن المتفرج. اننا نواجه فقط الصور والاصوات. ويجب علينا ان نينى بمخيلتنا 
یداع ناناب | تاه وم الود فن كالول اس ول و کی غل كين تراد 
ااستدلال فى الفهم السینمانی. فان الظاهراتية تقول بان السینما هی شىء له 
معانيه التاصله . ونجسیدانه. وسمانه الجمالية. وعلی سبیل الثال فان آلان کاسبییه 
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فى کتابه فى عام ۱۹۹۱ السینما والظاهراتية' يقول بنظریه معرفیه واقعیه عن 
التجسید السینمائی (واقعية ظاهراتية» ولیست واقعية أسلويية)» ویسوق الحجه بان 
التفرج يرى مباشرة کیانات متخيلة مستقلة. إن السینما تبقی على أشخاص وأشياء 
يمكن التعرف علیها. توجد مستقلة عن عملیاتنا الذهنية. والأحداث التخيلة فى السینما 
توجد على نحو مستقل, وهکذا فانه ليست هناك قصة" أو أحداث متخيلة؛ ولکن یوجد 
الفیلم ككل متکامل. لذلك فإن فهم السرد يجب أن يتم التعرف عليه بوصفه حدسیا على 
نحو ادراکی. 

وریما تکون هناك منطقتان للدراسة الظاهراتية عن التفرج: ظاهراتية التجریه 
السينمائية» وظاهراتية التجربة الفيلمية. وفی النطقة الاولی» وکما سنا فى مدخل 
ومقدمة هذا الفصل, فان كل تجربة مشاهدة الافلام مفتوحة للدراسة والتفسیر: السافة 
بين التفرج والشاشتة, نوع العرض, عدد التفرجین الآخرين فى السينماء سطوع 
علامات الضروح من قاعة العرض, وما إلى ذلك. وعلی سبیل الال فقد کتب 


اذا وقعت العين على امرأة تعزف البیانو تحت الصورة مباشرة. فان !یهام 
سوف يتم تدمیره. إن التفرج يرى على الشاشة وحوشا هائلة يد كل منها فى حجم 
نصف عارفة البيانوء وهکذا فاٍن ردود الفعل العادية التی تنبع منها التعه سوف يتم 
۱ 
لکننی سوف آهتم هنا ساسا بالنطقة الأخيرة من الدراسةء حیث تقودنا 
الظاهراتية الى ادراك العلاقة العضوبة التبادلة بين السينما والتفر ج. وفی الظاهراتیه 
لا يمكن فصل الذات عن الوضوع. ونتم 'معايشة المعنى على الدوام. إن هذا لا 
يستتبع نظرية "شفافة" عن التجربة السينمائية ولكن واقعية سينمائية تقوم بالتوسط. 
إن المتفرج يرى الأشخاص والأشياء آمن خلال" تفكير الفيلم. والمتفرج يرى الأشخاص 
بالطريقة التى يريد بها الفيلم أن ثرى (طيب أم شريرء قريب أم بعيد) - التفرج يشعر 
بهذا التفكير فى معايشته للفيلم". إن هناك إذن حيوية وعفوية فى التفكير والمعنى. وكما 
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کتب میرلوبونتی: إن معنی فیلم هو مدمج فى إيقاعه» بنفس الطریقه التی یمکن بها 
على الفور قراءة معنی ایماءة فی الايماءة ذاتها: ان الفیلم لا یعنی شيا سوی ذاته... 
ان الفیلم لا يتم التفکیر فيه إنه يتم إدراكه'!'"). 

ها ذات علاقة شدیدة القرب من طرقنا فی التفکیر, فان السینما > لیس 
بطريقة المرآة - هی رفیق. قريب آو صدیق لتفکیرنا. وبالنسبة لارتو فإن السینما هى 
عامل اثارة مدهش. انها تحدث آثرها مباشرة على الادة الرمادية من الخ"(۱۳ أو 
الجزء الکون للأعصاب فى المخ. إن السافة بين السینما والتفرج قد ازیلت عند آرتوء 
ویمارس الفیلم تأثيره مباشرة على التفرج. وعندما يلاحظ دولوز أن الصورة الذهنية 
السينمائية بالضرورة ذات علاقة مباشرة مع الفکر» فانه لا يشير فقط إلى علاقه 
متأصلة فى الصورة, لکنها أيضا نشطة وفعالة فى علاقتها مع التفرج. ولکن بشکل 
عام» فان استجابتنا لا هو بصری هی آکثر ردود الافعال الذهنية طبيعية. وهکذا فان 
العانی التی نحصل علیها مما هو بصری یمکن بسهولة أن تمیل إلى هذا الجانب أو 
دا نمی هارت ا الشکلت الت کشخ والخاله الى نکن ها الفكد 
السینمائی من الزاوية النخفضة مفهوما على نحو طبیعی فإن ذلك يتم عبر الفکر 
البشرى الشابه. خاصة من تعلم الاشخاص الطوال فى الحياة (قارن میساریس). 
لکن للفکر السينمائى علاقات عديدة مثل الفکر البشری - ولیس هناك خطا فى ذلك 
التشبیه فى العنی, لکنه یمکن أن يشير إلى قصور فى تقافتنا البصرية - يجب علینا 
أن نتعلم امکانیات جديدة لا هو بصری, ولیس مجرد وضع السینما تحت تصنیفات 
التجربه البشریه. 

وبالعودة إلى میساریس, فإن السینما بالنسبة له مفهومة لأنها مبنية باستخدام 
مهارات إدراكية عادية. ومرة آخری, فان ذلك یخلق إمكانية لعلاقة مباشرة خاصه بين 
السینما والتفرج. إن السينما بالنسبة لیساریس لا تعطی المعنى من خلال 
مواضعاتها. ولکن بالاحری فنحن نفهم السینما عبر تجاربنا العادية. ویجد میساریس 
أن "مواضعات السینما والتلیفزیون تظهر على آنها مبنية على آساس البادی العرفية 
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سابقة الوجود لادراك محیطنا الفیزیقی والاجتماعی ۲ وعبارة مبنية على" هی 
الاکثر أهمية هنا - فکیف لهذه الحركة. ذلك البناءء آن بتطور؟ ویسوق میساریس 
الحجة بأننا لا 'نقراً' کل ما نرى: الصور ليست مجرد شکل آخر من الاشارات 
الاعتباطية. وتعلم فهم الصور لا يتطلب الفترة الطويلة التی تمیز تعلم اللغةء والقدرة 
على تخطی الحواجز الثقافية هی آکبر کثیرا بالنسبة للصور بالقارنة مع اللفة(*۳. 
إننا نفهم السینما بسهولة لآن قدراتنا الادراكية الأساسية تسمح لنا بأن نمنح سحر 
التکوین السینمائی مظهرا واقعیا . ٍننا قد نشعر بالسینما على نحو مباشرء لکن "الفهم 
الاعمق" للسینما لا یأتی آلیا من الخبرة العادية. إننا يمكن أن نفهم السینما على نحو 
أفضل بنوع خاص من العرفة (مفاهیم) لأفعال الفیلم» مما ينتج عنه نوع خاص من 
الاتجاه اللفوی (مصطلحات). 

وعندما یقول میرلویونتی أن فیلما لیس فكرة: إنه يتم إدراكه» فإنه يشير إلى 
العفوية والتلقائية التی نفهم بها الصور. ونحن کمتفرجین لسنا مضطرین لاعادة 
التفکیر فى السینما. وانما ندرك ونفهم السینما على نحو مباشر. وفهم هذه الرابطة 
الباشرة هو الرحلة الأولی فى اهتمام التفرج. 'إن السینما ترفق ذاتها مع عقولنا 
وترفض أن تذهب . والرابطة الطبيعية بين التفرج والسینما تتحول إلى ميثاق أو 
اتفاقية, تداخل للعقول . إننا قد نفهم فى البداية الفکر السینمائی لأنه شدید القرب من 
مواقف الحياة الحقيقية. لکن ذلك لا يعنى أن السینما لا تجعلنا لا نفکر فى آشیاء 
جديدة. وبواسطة معایشتنا الباشرة لقرارات العقل السینمائی, فاننا نرتبط به على 
نحو شديد القرب. إن العقل السینماتی آینادی على' التفرج مباشرة: انه یحاول أن 
يحادث عقل التفرج. اننی آقول ینادی و یحاول لان الرابطة ليست هی الرابطة التی 
یمارسها التفرج ویتعرف علیها (ذلك الإحساس بانها تنبع من السینما يترك بعض 
"العنی" دون آن نعرف ناذا ). والالوان والحرکات والبورة فی الفعل السینمائی تعمل 
على مستوی" الفکر الطبیعی (غير الواعی). لکن ذلك لا یعنی أن كل التفرجین 
یستجیبون أو يرتبطون بها أو یقابلونها" ویلتقون بها. 
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وبالنسبة لبیلا بالاش فان فن السینما له تأثیر أكبر على عقول الجمهور العام 
أكثر من أى فن آخر" -/*'! ويرغم أن ذلك يبدو کانه رأى سوسیولوجی, فإن کتاباته 
تقودنا إلى تفسير أكثر اقترابا من علم النفس. لقد صنع إيزنشتين أفلامًا تكاد أن تدفع 
أفكارا محددة للمتفرج» وهذا "التأثر", خاصة معيار هذا التأثيرء كان الشغل الشاغل 
للدراسات السينمائية. ولقد اهتم جيرارد باكيل بتأثیر السينما على "حركة الفكر", 
as‏ ثر على "الاستيقاظ الدائم والتحريف الدائم لموجات الفكر", بينما لا 
تسمح للمتفرج إلا 'بقدر قليل جدا من استعادة التفکیر '". وعلى نحو أكثر غموضا, 
وجد كافيل أن للسينما تحکما مطلقا فى انتباهنا , ويقارن بين علاقاتنا مع الفنون 
الأخوس: 

إن الموسيقى تمارس أيضًا تحكمًا مطلقا فى انتباهناء وهی تحقق ذلك بأن 
تعطينا على الدوام مكافأة على ذلك. ويسمح فى التصوير التشكيلى للانتباه بحرية 
مطلقة. لا شىء سوف يحدث غير موجود آمام أعيننا. والرواية لا يمكن آن تمارس 
تحکما مطلقا أو تمنم حرية مطلقة إنها تعمل فی الخط الفاصل بينهما: كما تفعل 
حیاتنا . ومسئولیتها الدائمة هی آن تدیر حوارا معنا (۲۳۳. 

وفى اش هل نحن بعیدون تماما عن العالم الحقیقی؟ هل لا تتيم السینما فقط 
استرخاء وترفيهاء وانما أيضا تفلبا على العالم العارض؟ وهکذا فان السوال هو الی 
أى مدی "تحل السینما محل" تفكيرنا. هل لا يترك الفیلم السیمء لنا مجالاً لاعادة 
التفکیر » ولا يطلق شرارة فى تفکیرنا. ویصدمنا الفیلم الجید لیدفعنا إلى التفکیر 
والتامل؟ أو أن الامر على العکس تماما - يترك الفیلم السيئ عقلنا لکی یندهش, ريما 
على نحو نقدی لنعود لنفکر فى الفیلم؟ إن الحد الأقصی هو فكرة أن السینما تسیطر 
على فکرنا, وقد صاغ جورج و و ۰ اننی لا أستطيع أن آفکر 
فیما آرید» لقد حلت الصور التحركة محل آفکاری (۳. إن هذا يشبه القول بان العقل 
السینمائی بغطی حواسنا تماما جتی آنه لا یوجد مکان لأفكارناء وآننا لسنا فى حاجة 
للتفکیر, لأن الفیلم هو الذی یتولانا برعایته» ویقربنا منه بینما بریحنا من عناء التفکیر. 
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له قل کل کن ن نا قين هار خفنه من الین 
تحت الجلد"(۲) وهذه الصورة السلبية التطرفة للمتفرج (خاصة مع اضافة الصور 
الجازية المريضة) قد آدت إلى أن یضعوا نظریات للسينما باعتبارها قوة مظلم» 
تجذب التفرج الجاهل السکین والعاجز إلى تفکیرها . 

وتوضح سوشباك حدث مشاهدة الأفلام برؤيته على أنه نشاطات لجسدین: جسد 
التفرج وجسد الفیلم» والذی يملك إدراكاته الخاصة عن العالم. وکما یکتب میرلوبونتی, 
فان الأجساد الأخرى تصبح "مسرحا لعملية محددة من التعبیر... نظرة خاصة إلى 
العالم ,۲۰۱ وتعلق سوشباك على ذلك: "إن من الافضل أن ننظر إلى تجربة الاندماج 
البصری مع طبيعة السلوك البصری الرتی للفیلم (". لکن على عکس إدراكنا للناس 
الآخرين. فان جسد الفیلم يكاد أن یکون غير مرئی لنا کجسدنا (وذلك هو السبب فى 
أن عقلنا والعقل السينمائى يصبحان مختلطين بسهولة). وكما تقول سوشباك فإن رؤية 
الفيلم "تعاش برغم أنها تتم على نحو بصری» متأمل للذات» وقصدى مثل رؤيتى... 
فالسلوك البصری للفيلم يتم إعطاؤه لى بنفس المستوى مع سلوكى البصری فى الفرجة 
على الفیلم(۲۳. وبالنسبة لسوشباك فإن التفرج يدرك الفيلم "داخل' جسده المعاش, 
ووجود الفيلم يعاش كأنه جسد المتفرج. وسوف توافق الفيلموسوفىء برغم أنها لا 
تعطى أهمية كبرى لإحساس الجسد. والفيلموسوفى ترى مزيجا من "العقول" وليس 
الأجساد - إن جسدنا يبقى معناء أو نحتاج أن نذهب إلى دورة الیاه, لكن الفيلم ينجح 
فى أن يغطى چسدنا - إننا ببساطة لا نعطى اهتماما لأنفسنا. (ولعل هذا هو السبب 
فى أن نظريات التلصص لها مثل هذا التأثير على الدراسات السينمائية). ويمعنى ما 
فان جسد المتفرج يموت» ويتولى العقل السيطرة. ولكن بمعنى آخر هل نقول أننا ننسى 
تفکیرنا الخاص بناء لان التفکیر الذى يظلية الفیلم منا آمختلف" بشکل خاص؟ وفی 
مقال ملائم لهذه الفکرة فى عام ۱ تحت عنوان من خارح الكرة الأرضيبة . أطلق 
لو کت بش على البسيتها عم الانطباعات البصرية, الذی یدفعنا لکی ننسی منطقنا 
وعادات شبكية عیوننا . إن لکولیزیو يشير على نحو جمیل إلى الطريقة التی تحرکنا 
بها السینما لکي نبنی ظرمًا جديدة فى التفکیر لکی نصحب الفیلم فى رحلته الوازية ‏ 
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وی E‏ تس معا الخاص ای اسان شن :لك » 
ونشترك فى حلق وجود أو کیان جدید (الفکرة التالنه الجدیدة والتی هی اللقاء بين 
اتسنیا و فوع | 


المتفرج الفیلموسوفی 


إن جزء من وظيفة الفاهیم الفیلم وسوفية عن العقل السینمائی والتفکیر 
السینمائی هو أن یخلق موقفا فعالاً وخلاقا تجاه السینما. وهذا الوقف یتولد من 
الجر الاساسة فى الستتها موه رت مق واضا هن ااا اهو ات 
توقعات واحتباجات مختلفة. فعندما نستقر فى مقاعدنا فانه تکون لدینا توقعات. لذلك 
ننتبه إلى السینما - نحن نفکر معها وضدهاء لکننا نفکر فى اتجاهها. لیس من موقف 
سلبی (نحن فى الحياة نفکر عادة من تجاربنا). ولو كنا نذهب إلى السینما لسبپ 
وحید هو الحصول على بعض التجربة المتعة, فإنه یکون لدینا تفکیر التعه على 
استعداد. كما لو أنه يقوم بغريلة الأفكار السينمائية التی تغذی هذا الشعورء هذه 
الحا حا مستحيلة!؟ '). والأكثر أهمية هنا هو الأسئلة حول قدر فاعلية العلاقة 
بين السينما والمتفرج. وبمعنى شديد البساطة فإن المتفرج يكون فعالاً ونشطًا تجاه 
الفيلم. والصورة المسطحة تكتسب ذروات من الأهمية عندما يتحول انتباه المتفرج حول 
الصورة والجراء الختلفة من الصورة لكر الناظر الطبيعية» اشارات حل الل 
السدسات) يتم الاختیار بینها بواسطة المتفرج. إن هذه الذروات التغيرة جزء من 
العلاقة المعقدة بين السینما والتفرج. وبالنسبة لونستربیرج فان السینما تولد: تجربه 
داخلية متفرجة... تضع عقلنا فى حالة معقدة خاصة(*۲. والقول بن السینما تغمر 
تفکیرنا یعنی اساءة فهم والتقلیل من شأن الجزء الذى يلعبه تفکیر التفرج (مرة آخری» 
نحن لا نناقش متفرجا افتراضیا ضعیفا" ولا متفرجا غير منتبه)( . ولقد حاول 
بعض آصحاب النظریات (الثقافیة) الانتباه إلى کل الجمهور - عندما پلاحظ المتفرج 
"الفیشار" » أو بلتفت لرفیقه. لکن هذا يبدو آقل آهمية (بالنسبة لاغراضنا هنا) بالمقارنة 
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مد محاولة فهم ما هو ممکن فی اللقاء بین السیتما والعقل: وعلی الطرف الآخر فان 
مونستربیرج پسوق الحجة بآن العقل البشری ما یزال یتحکم فی ی قوة قد یمتلکها 
الفیلم» أى أن لغتنا والنظریات والشاعر والایدیولوجیات المتأصلة فینا توجه الفیلم إلى 
العنی الذی نتوقعه آو نخلقه - "کل ظطل من الشاعر والعواطف التی قلا عقل التفرس 
يمكن أن تشکل الناظر فى الفوتوبلای حتی آنها تظهر کتجسید لشاعرنا !۳ 

وکما فى الفیلموسوفی؛ فإن فى ظاهراتية سوشباك التجسدة تکون رؤية التفرج 
"نشاطًا" أساسيًاء فالتفرج يندمج مع الفیلم» من خلال الاسقاطات والتوقعات, فى "فعل 
من آفعال الصیرورة(. وبهذا الشکل فان هتاك تشارکا متبادلاً لعالم السینمائی» 
ولیس توحدا سلبیا أو ذاتية منحازة. إن سوشباك تتذکر کلمات میرلوبونتی عن قعل 
الحوار. عندما یغزل عقلان فى نسیج واحد على آرض مشتركة:؛ عملية مشتركة لیس 
أحدنا فیها هو الخالق. إن لنا وجودا مزدوجا هنا" '. ویندمج التفرج فى حوار فعلی 
مع الفیلم - إن كلا منهما یفکر بطريقة معينة, وهذا التصادم ينتج عنه مزیج من 
التفکیر. وتکتب سوشباك لتوضح هذا الزیج: 

اننی قادرة على دمج ما هو مرئى فى الحوار الذى ينتج عن التشابه المیز. 


وا لاختلافات المميزة, بين ما أرى وما دراه شحص أخر حنی لو كنت آراه... إنه التقاء 
وتباعد للادراك بحیث تولد علاقة تأويلية للتقنية السينمائية فى تجربة التفرج ۲ *. 


مع تفکیر فیلم آکشن (إننا نرید أن نری الانفجار» والفیلم یعطیه لنا), أو قد نتباعد عن 
تفكير لغز مثير (اننا درل أن نری من القاتل» لکن الفیلم لا بدعنا نراه). 

وسواء بالالتقاء أو التیاعد. فان المتفرج يشعر يتفكير الفیلم على نحو مباشر؛ 
ومؤثر' - إن التفرج بری ویفهم آشیاء السینما "من خلال التفکیر السینمائی. وتجادل 
يستطيع أن یری قصد الفیلم» یری الفیلم وهو يريدنا بشکل فعال أن نری ما براه. لکن 
هذا يبدو تأکیدا للانفصال بين التفکیر السینمائی وموضوع الفیلم. كيف يمكن لنا أن 
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نری شخصية دون أن نراها من خلال أو عبر التفکیر السينمائي؟ ان المصطلحات 
التقنية وحدها هى التى تخلق انفصالاً بين الموضوع والأسلوب - والمتفرج الذى يتمسك 
بلغة عن الكاميرات والعربات التى تتحرك فوقها يستطيع التركيز على آليات الفيلم. 
يجب على المتفرج ألا (یسمح له بأن) يعايش التكنولوجيا (الكاميراء الزووم)» لكن أن 
يعايش عالًا سينمائيا مقصود! على نحو درامى. وهؤلاء الذين یرون الكاميرا (الحركة, 
التاطیر) يرون ذلك فقط من خلال مفاهيم ومصطلحات تقنية". والفيلموسوفى مهتمة بأن 
تقدم "تنظيما عضویا" ومن ثم تزيل الانفصال بين موضوع الفيلم والتفكير السينمائى. 
إن الفيلموسوفى تحاول البرهنة على أنه - باستخدام مفهوم التفکیر السينمائى" - 
يمكن للمتفرج أن يكون واعيا فى وقت واحد بكل من موضوع قصد الفيلم (الشخصية) 
والقصد ذاته (القاطين» الحرکة). والتفرج الفیلموسوفی یشعر علی الفور بالشخصية 
من خلال" تفکیره والتفکیر السینمائی. 

وما آحاول تطویره هنا هو فهم اللقاء بين السینما والتفرج باعتباره آمزیجا من 
التفکیر . إن الفیلم والتفرج یشارکان تفکیر بعضهما البعض بطريقة خاصة چدا - 
والتنظیر للسینما کتفکیر یساعدنا على فهم العلاقة الخاصة والقوية الوجودة بالفعل. 
إن التفرج لا آیتوحد" تماما مع الفیلم (أو شخصیاته) بقدر ما یشترك" فى خلق تفکیر 
ثالث. ویکلمات أبسطء فان اللقاء بين السینما والتفرج هو لقاء ممتع وسهل وقوی 'لأن 
السینما تفکر آیضا . وبالنسبة لکافیل (الذى یستدعی کلمات میرلوبونتی السابق 
ذكرها)؛ فانه عند قراءة رواية» أو معايشة تجربة فى الحياة. فان انتباهنا 'يعمل فى 
الخط الفاصل بینهما ۱۲*. إننا کمتفرجین ننسج تفکیرنا داخل الافلام التی نعایشها. 
اننا لا نری فقط علی نحو طبیعی آشیاء مختلفة, لکن لغتنا وفهمنا السیق قن یجعلانا 
نری بعض الاشیاء فوق آشیاء آخری. ویکتب مونستربیرج: آی شىء يتركز عليه 
انتباهنا عليه یکتسب التاکید ويشع العنی فوق مجری الأحداث"*. وهنا لا يصبح 
هناك طریق للرقية نو اتجاه واحد. إن كل شىء آنظر إليه ینظر إلى 
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وعلی مستوی عملیات العرفة الادراكية. فان لكل منا استراتیجیته التفردة غير 
الواعية. إننا جمیعا نبحث عن أشياء محددة فى الأفلام, ونحن جمیعا ننتبه إلى 
وتسكهين هتخیر اتف فى تفای ونم وا الو كاد ان كر مستهیا 
فیما عدا الاشارة الى أن هناك متغیرات. وتجربة مشاهدة الآفلام هى من نوع الحرية 
القيدة. مزیج من التفکیر فيه شد وجذب. وکل متفرج یغرق فى دراما الفیلم بطريقته 
الخاصة نوله الذرجسية. العاطفية). وطريقة التفرج فى التفکیر تجعله منتبها 
الى ذروات محددة فى الصورة. وعناصر محددة فى السرد. لکن هذا الوجه الذی لا 
سکن انکاره عند کل التفرجین لا یمکن أن یخضم للتنظیر . وهکذا یجب علینا أن 
نهتم بكيف يمكن للمتفرج - على نحو آکثر فائدة - أن یتفاعل مع الاقلام» أى أن 
نعيد فهم هذا الاندماج من خلال الإقرار بقدرات السينما على التفکیر و"نقترح" أيضا 
(وليس مجرد محاولة اكتشاف) طريقة جديدة للقاء مع السينما. 

ولأننا جميعا نوجه انتباهنا بطرق مختلفة قليلاً عن بعضها البعضء ولأن كل فيلم 
كدر في العديه فر اعطاق ی ون فإن اللقاء بين 
السينما والتفرج يصنع تفکیرا ثالنًا "متفردا". مزيجا متفردا. إن السينما مبنية على 
تكنو ا زین لاب رك کن ماشه لخادم رمن ا 
السینماتی» لذلك فاننا نضمن الفیلم .فى افكارناء آفی" عقلنا. (هذا هو السبب فى أن 
آخرین قد آخطاوا فی اعتبار تجربة مشاهدة الفیلم بدیلاً عن تفکیرنا- الاستغراق 
النسبى فى فیلم لا يعنى آننا لا نظل انتقائیین ونشطین فى تجربتنا). إن الأمر يبدو 
اهنیا کا لوا آنفسنا نفکر فى الفیلم. إن تجریه الفیلم رو جفکیونا فى الفیلم 
(الانتباه الذى نصنعه خلال الفیلم), هو "المزيج", الفكرة الثالثة» و نسختنا" الشخصية 
للفیلم. وکما کتب مونستربیرج: "تتم صياغة العالم الوضوعی من خلال اهتمامات 
العقل"(۲*۳. وکل من التفرج والسینما یصوغان العالم الفیلمی. وعلی الأقل, فإن حركة 
العین الطبيعية للمتفرح, والتی تقفز ببق نقاط الصورة. تصنم نوعا من البحث الدائم: 
ومزیج السینما والتفرج هو دائمًا رحلة أصيلة - فالتفرج یضیف التفکیر السینمائی 
للعقل السینمائی إلى تفكيرهء ليعيد تشکیله فى هذه العملية على نحو طبیعی أو غير 
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ومرة آخری» فاٍن الهم هو التعرف على أن التفرج یمکن أن يكون نشطًا وفعالاء 
وعلی ما یتکون منه هذا النشاط(**. اننا على الدوام نختار وننتقی - آی أجزاء 
ا هورق سحا رك مار او ام القطوظ السودنة: اننا ی :من فتاه آلافگار 
السينمائية على النحو الذی نختاره. إن الفیلم یظهر لناء ونحن نواجهه» وتفکیرنا یختار 
طريقة للاندماج مع الفیلم» وخلفية وجودنا تغذی هذا ات تحن (بشکل وا ع أو 
غير واع) يدان الجراء القيلع الح ترجه 9 اماه ” إن التفرج لا یکون أبدا 
عديم التفکیر- هناك مضمون دائمًا وبي وو اا ويا الفكر: 
فک a‏ كاتس تاه ار ككينا وذو فان حول تس عسا: 
وهذا ما یستمر فى السينماء وان كان على نحو مختلف. وعندما بلتقی عقلنا مع العقل 
السینمائی فان هذا اللقاء ينتج فکرا تالا (وهو فکرنا عن الفیلم). لکن هذا فکر ثالث 
لیس هو الفکر الأول أو الثانی. اننا لا نستطیع أن ندمج أو نفصل الفکرین الخاصین 
بالسینما والتفرج. اننا نستطیم فقط (کمتفرجین) أن نعايش الفکر الثالث. (لیس لدی 
الفیلم مجال واحد للتفکیر- لذلك لا يمكن للمرء أن یقول إن التفرج یعایش بالضرورة 
'نسبة مئوية" من الجال الکامل أو الفعلی من آفکار الفیلم). 

إن الفیلم» بالاضافة إلى محيط تجرية التفرج» ومیوله التقافیه» ووضعه التاریخی. 
واحتیاجاته ورغباته العامة (الزمان والخلفية). تشترك جميعًا فى خلق العنی الُعاش 
ومع ذلك فإن من غير المفيد القول بأنه لا یوجد معنی للفیلم فى ذاته ( کل ما يستطيع 
ان تفعل هی اغلاق الطریق آمام بعض امکانیات الع کما کنب روجر آودین" *۲). 
وهکذا فان لدینا مفهوما عن التفرج کمشارك نشط وفعال فى الفیلم» وهو يختار 
فويؤ امهنا اف :تمل | مويو ة هرق الأفكان شاه شارك نی مار 
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الفیلم. ومع ذلك فإنه متکامل (اساسی) مع تفکیره, وهو یستطیم أن یندمج بعمق, 
ویطور على نحو براجماتی بناء للمعنی خاصًا بالفیلم (معتمدا على الفاهیم التی 
یجلبها التفرج إلى السینما, كما سوف نری لاحقا). وعلی سبیل المثالء عندما نری 
شخصية على الشاشة, فانه بیدو آننا آنری" فقط هذا الشخص. لکننا نراه من خلال 
(نوع آخر من) العقل . إننا نری هذا الشخص (بمساعدة) الكيفية التی يريد العقل 
السینمائی منا أن نری هذا الشخص بها (بنعومة» عن قرب. وما إلى ذلك). إننا نری 
من خلال العقل السینمانی, لکن مایزال الأمر بیدنا إلى أى حد سوف نقبل وجهة نظر 
العقل السینمانی. إن تفکیرنا بالاضافه إلى التفکیر السینمائی یضعان تصمیم هذا 
الكل لكات ام اه لقاع اشكرا له اسان a‏ لفات NR‏ مه ام 
نوع من التجرية والمعرفة الممكنة ينتج عن اللقاء بين الفيلم والمتفرج؟ 


التفكير السينمائى المؤثر 


عندما نضع فى الاعتبار الطريق الذى آخذناه فى ملاحظة الاتصال المباشر 
والمتفرد بين السينما والتفرج. فأى نوع من التفكير 'يحدث؟ آی إحساس نتلقاه من 
الأفلام؟ على هذا المستوى من التفكير السينمائى الشكلى (قبل الحوار والإشارات إلى 
الأشياء) فإنه يبدو أن التفكير السينمائى (الشكلى) الأساسى بالصوت والصورة هو 
'تفكير مؤثر' يتواصل مباشرة مع جزء (غير لغوى) من عقولنا. لقد قال ستانلی كوبريك 
ذات مرة أن الأفلام: 

'تمثل فرصت لاعطاء مفاهيم وتجريدات معقدة دون الاعتماد التقليدى على 
الكلمات... إن فيلم ۲۰۰۱ مثل الوسیقی, ينجح فى أن يلمس ويختصر الطريق إلى 
النقاط الثقافية الصارمة التى تعوق وعينا داخل مناطق ضيقة من التجرية: إنه يستطيع 
أن يصل مباشرة إلى مناطق الاستيعاب العاطفی (۳*. 
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اوا مهار انا قی ل | نی سا كما يقل الف ناش 

جر ال يد mo‏ . ومں ا No‏ 
للفيلم". وكما COT‏ بقراءة الصورة. إنذا لا نحتاج 
إلى فعل التفکیر. جهد التخيل أو الاستيعاب7*). إن المتفرج یشعر بالتفكير الشكلى 
بعس رسو يدو اي سسا عن بلا ذاكرة - إن 
السینما تستطیم فقط أن تنتج آثار الذاكرة. إن ما یقوله شیفیر بالفعل, دون فکر 
حقیقی. هو أن السینما تستطيع فقط أن تحاکی التفکیر. وأنها تتواصل مباشرة مع 
الجانب غير اللغوی من عقولنا: 

الإيهاء الم لسينما هو أن د 57 یب وهذه ۳ بو وخفيتان. 
يشكل ذاتيتنا النهائية. انه يبدو أن فى تلك العزلة الاصطناعية 5 اوقا ها 
العنی دون آن یستطیم آبدا اق یتجسد فی معنی من خلال اللفة۳٩*).‏ 
ان السینما ترف آفکارا . والانفجار أن العنف فی التفکیر السینمائی العقد بخلق 
متعلقة بالفاهیم. وهذا النوع من العرفة بصل عن طریق أنماط مختلفة من الصور 
تخولا من ضور ة الى آخری. اة ضقا لکان عن طریق الفیلم. وهذه الفاهیم السينمائية 
جديدة ومباشرة كما قال جودار ذات مرة فى شيلم الصينية : يجب 9 نستحدم 
ار ارب 0 E‏ سس 
o aT‏ ی ین ۳ 


با 
ا 
A‏ 


الحب التبادل. ووصول الفاهیم تتم مساعدته بواسطة حقيقة أن هذا الفیلم یعنی" 
بطريقة ما أن ذلك هو إنسانى آکبر من التصوير التشکیلی. اننا فى الحياة نقوم بتاطیر 
منظر لکی يلائم شعورنا به - مثلما نفعل عندما نبقی على شخص داخل رؤيتنا بینما 
نتحدث إلى شخص آخر. إننا لو رآینا هذا الفعل فى السینما فإننا نکون أكثر تلاؤما 
مع معايشة العنی أكثر من اللون أو الشکل فى التصویر التشکیلی. (بهذا العنی فإن 
السینما هى الحياة بعد التفکیر فیها - مجرد حياة اصطناعية مختلفة ونوع اخر من 
الفکر). إن السینما بالنسبة لآرتو هی آلغة غير عضوية تحرك العقل بواسطة الانتقال 
التلقانی عبر الحواجزء وبدون ی نوع من الانتقال من خلال الکلمات ۲*۲ والتفکیر 
الذی تقوم به السینما (مع التفرج) له نفس هذه الجدة غير اللغوية: فنحن فى معایشتنا 
لفیلم نستجیب لقیم جديدة 'مختلفة", تم خلقها خصیصا للمتعة والعرفة والترفیه. إننا 
نخلق هذه الجالات من الاستقبال أثناء الاندماج مع الفیلم. (علاوة على ذلك فان من 
الهم التعرف على أن الصور جزء من معرفتنا. وکما سوف نری فى الفصل الأخيرء 
فإن نظرية فى التفکیر تحتاج إلى أن تضع فى اعتبارها انتباهنا الجمالی الستمر). 
وفی مواجهة تفکیر السينماء فإننا قد نتعرف على العجز النسبی لتفکیر التفرج 
ليس من خلال العلاقة بين السینما والتفرج. (إن الفیلم لا يغرق تماما عقل التفرج)؛ 
وانما من خلال قدرة التفکیر السينمائى على خلق وعرض آفکار ومفاهیم جديدة من 
خلال الصور والأصوات التحركة. ان عجزنا یکمن فى عدم قدرتنا على التفکیر فى 
الصور (آو الصور- الفاهیم) كما تصنع السینما على نحو واضح. لقد اطلق دولوز 
على تلك الثغرة فى قدرتنا تعبیر غير المفكر فيه فى الفکر» كما وجد کافیل متفرجا 
عاجرًا مشابها: إن تفكير التفرج غير مرئى» ومع ذلك فإنه 'يشترك' مع الفيلم (إنه 
صامت لكنه نشط. يختار وينتقى من الفيلم). إن هذا الإحساس بانه غير مرتی يعتبره 
كافيل "تعبیرا عن الخصوصية المعاصرة أو کون الأشياء بلا اسم... كما لو آن عرض 
العالم يشرح آشکال عدم معرفتنا وعدم قدرتنا على اه وتا ویوا اکن 
فى الجدال حول أن نوعا محددا من السینما حاول أن يملا هذه الثغرة فى تفکیر 
التفرج بإحداث 'صيغة للفكر". وکما لاحظنا سابقاء فان هناك منطقتين متداخلتین فى 
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سینما الفکر عند دولوز: أن السینما تولد التفکیر عند التفرج. وان السینما ذاتها نوع 
من الفکر. (ویصل دولوز إلى هذا الفهوم الأخير عن سینما الفکر "من خلال" تفسیره 
للصور التی تصنع الفکر فیمن تؤثر فیه). وهکذا فان هناك نوعین من الصدمات ؛ من 
الصورة إلى الفکر الواعی. ثم يأخذنا تفکیرنا فى الصورة لنعود إلى صور الفیلم. وعلی 
نحو مماثل. فان السینما عند والتر بنجامین یمکن أن تصنع تأثیر الصدمة" لتدفع 
العقل إلى أن یتعامل مع هذا التأثير ا" *. وبواسطة الحركة التلقائية للسينماء یکتب 
دولوز: يتم التحقق من الجوهر الفنى للصورة. وهو إحداث صدمة للفكرء وتوصيل 
تونداك الى قشرة الل ون الجهار العسنی على تخو ماش ۱ ۲۰ رهذه الشركة 
تصنع نوعا من التلقائية الروحية فى المتفرج). إن جوهر الصورة عند دولوز هو سينما 
الفکر. والتى تنتج عنده عندما تصبح الحركة آلية تلقائية » عندما يوجد المكان والزمان 
فى ذاتهماء ليدفعا المتفرج أن يفكر من خلال (ضد/ مع) هذا البناء الجديد للزمان 
والحركة. إن السينما هنا تصنع "اللاصدمة". ليس فقط لتدفع للتفکیر, وإنما تدفع لنوع 
جديد من التفكير. إن اللاإشارة تصنع لاصدمةء وتفكيرا جديداء وهذه الصدمة للتفكير 
الاو قفا سس 

ویعترف دولوز بفضل هایدجر عندما يلاحظ الفرق بين إمكانية التفکیر وفعل 
التفکیر - ففی توصیل الصدمة تعطینا السینما تفکیرا (إنها تجعلنا نفکر و" تعرض 
هذا التفکیر). ویصوغ دولوز هذه العلاقة على أنها مباشرة وسیکولوجية» مستعیتا 
بمصطلح آرتو وایزنشتین عن الصدمة" والاحساس" لکی یکد على نظرته فی أن 
التفکیر لا يمكن تفادیه كنتيجة للسینما - انه تآثير على قشرة المخ. إننا نشعر بالفیلم 
اک جنا كرام امه إن هذا فک هس گام ما و ری ان فک 
ایزنشتین للصدمة فى السینما على أنه شکل التواصل الذی تقوم به الصور... من 
الصورة إلى الفکر» من الادراك إلى الفهوم (**. والونتاج یخلق أو يؤدى إلى التفکیر 
فى الكل , عبر تأثیر الصور على قشرة الخ. إننا آنشعر بالصور هناك إحساس 
فسیولوجی شامل. وهنا يصبح دولوز قریبا من تقدیم وصفة |رشادية. فیجادل بأن 
الصورة (التی يجب أن نصحح اسمها إلى التفکیر ) يجب أن تدفعنا لنفکر. ومن أجل 
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ذلك كله فان دولوز لا بزال یری السینما على آنها مونولوج داخلی بدائی» مونولوج 
مخمورء يعمل من خلال الصورء والکنایات والاستعارات وا لجاز وانقلاب 
العنی...(**) انها سینما ذات آصداء لکنها لا تملك قدرة لفوية ملموسة أو وضوحا 
يقينيًا فى التعبیر. 

والسينما بالنسبة لإيزنشتين تصنع أحاسيس فسیولوجية, وفيما يتعلق بالصوت 
فاٍنه یکتب: "ٍن مصطلح آنا سمم" لويعد ملاتما تماماء ولا مصطلح آنا أرى 
بالنسبة لما هو بصری. وبالنسبة لکلیهما فإننا قمنا بادخال آنا آشعر كوصفة 
جديدة7*). ويستخدم دولوز هذه الوصفة. وهو يرى أن الصورة - الحركة تطور 
تردداتها فى تتابع متحرك يزرع نفسه بداخلنا"”7"*). والسينماء وتردداتها فى الفكر, 
تلتحم مع المتفرجء وتصنع "علاقات فوق حسية... إن تلك هی موجة الصدمة أو 
الاهتزاز العصبىء والتى تعنى أننا لا نستطيع أن نقول آنا آری, أنا آسمم» ولكن آنا 
أشعر"**) والتی سوف يتلوها آنا أفكر": "يجب أن يكون لدى الصورة 
السينماتوغرافية تأثير للصدمة على الفكرء وتدفع الفكر أن يفكر فى ذاته بنفس القدر 
الذى يفكر فيه فى "الکل". إنها هذا هو التعريف الدقيق للتسامى"*. وعند دولوز, 
عندما تبدأ الأفلام فى التفكيرء فإننا 'نشعر" بتمزق الفكر (وتمزق فى تجربتنا فى 
المشاهدة السینمائیة)» وهذه الآلية تنتج فعل التفكير. 

وبدءا من دولوز: فإنه يمكن القول بأن التفرج يشترك فى خلق الفکر - الذی قد 
یکون من النوع غين المثير للاهتمام فى الأفلام المملةء وقویا وممتدا فى الأفلام الجيدة. 
ان تلك علاقة حدسية (حتی لو كنا بعد ذلك نقرر إضافة التفکیر والکتابة). إن هذا 
تفکیر نفهمه على نحو حدسی آکثر من فهمه على نحو مجازی. إن کوری یقول إننا 
"نفسر الصور البصرية على الشاشة بان نتخیل أننا نری بالفعل آمامنا الاحداث 
المتخيلة العروضة(). ومع ذلك فانه ليست هناك حاجة إلى "التفسیر" عبر التخیل" 
فمن المؤكد أننا نری ونفهم على نحو مباشر. فلتأخذ مثلاً شخصین فى دار للعرض, كل 
منهما لديه فهمه عن الطريقة التى تفكر بها السينماء الأول (الجالس ربما فى الخلف: 
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واطار الشاشة والتفرجون الآخرون واضحون فى مرمی بصره) يرى الحدث ویتذوق 
تفکیره ویستقی تفسیرا, أما الآخر (ربما قريبًا من مقدمة الصالة) مستوعب تماما فى 
الفیلم. و پشعر" العنی فى اللحظات التی يعرض فیها - وربما فیما بعد فقط قد یتذکر 
الشعور ويبداً فى تکوین علاقات بين هذه اللحظات من خلال التفسیر. 

وهکذا فان له بدایه (مباشرة فى التجربة)» ووسط (من خلال التأمل والتفسیر 
آثناء وبعد الفیلم)» لکن لا يبدو أن له نهاية. إن تفکیر صور وأصوات الفیلم یملك 
'إمكانيات' العنی - وإننا نستطیع القدرة على أن نعطی معنی للفیلم. بواسطة 
معايشته!''). ومفهوم العقل السینمائی لا يفترض ارسالة. فكل شىء مقصود لکن 
ليست هناك رسالة قد تفوتنا أو یساء فهمها أو يتم فهمها تماما(" ). ومن المؤكد أن 
هناك *مواضعات" فى السينما (عبر الأفلام الأخرى)» لكن ليست هناك أبدًا ذرات من 
المعنى مثل اللغة - إنها مواضعات تؤثر على المعنى أكثر من أن تحدده. إن المعانى 
المؤثرة فى الأفكار السينمائية يتم الحصول علیها. بشكل نفعی» من خلال الاستخدام, 
من خلال استجابة المتفرج التغيرة والمتكيفة والسياقية لهذه المعانى. 


والفكر السينمائى الشکلی" على نحو خاص يؤثر فينا لكى ينتج معنى متأثرً 
عاطفياء والعنی هو التجربة والمعايشة. إن ذلك ليس هو نفس نوع "العنی" الذى نحققه 
من خلال التفسيرء أو الذى يمكن أن نحصل عليه من الإيماءات والأفعال والأشياء 
(ذات المعنى) آفی" الفيلم. وهذا العنی (الشكلى المفكر) هو ما "نشعر" به عندما نشاهد 
شيئًاء وهذا الشعور المباشر هو الحقيقة المفيدة (وربما المثيرة للاهتمام) فى الفيلم. 
وعندما يلاحظ الكتاب الآخرون أن 'المعنى' هو فقط نتيجة للتفكير السينمائى» فإنهم 
يحاولون أن يثبتوا نفس الأمر (ولكن من خلال استخدام دلالات مختلفة: 
آحاسیس/مشاعر/معنی» وما إلى ذلك) - بأن تأثيرا عميقًا وقويًا يتم إحداثه على 
مستوى أكثر مباشرة وتأثيرًا (وعلاوة على ذلك فإنه ليس كل الأفلام تحتاج إلى حل 
معانيها - إنها يمكن أن تكون تجارب فيما وراء أو قبل المعنى). 
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إن الأفعال الشكلية المفكّرة للسینما تنتج هذا العنی المباشرء مثل فیلم یحاصر 
ویطوق بطله: اننا نتلقی إحساسًاء وشعورا بموقفه على نحو مباشر. ولکن ربما كان 
الأمر الأكثر آهمية هو أن نقول حول نوع التفکیر فى التفکیر السينمائى آنه غير مميزء 
ويكاد أن يكون غامضًا - ون فعل الصورة (مثل تغيير البؤرة فيها) لا يمكن اختزاله 
الى معنى فصيح» وهو ما يجعل نمط العرفة التى تصنعها السينما معرفة 'خشنة . 
و"تأثيرات” السينما تصنع معنى مباشرًا نقيًا - مرتاء متغيراء غير محدد. وهذه المعانى 
التى نشعر بها تقريبيةء صادرة أكثر عن اللاوعی» ومهتزة فى مكانهاء إن المتفرج قد لا 
يعرف بالضبط من أين "استقبل' المعنى. و العنی" (المتأثر) الفيلموسوفى هو إذن ما 
ينبع مباشرة من معايشة الفيلم - إن المعنى يتم إعطاؤه لنا. وتفكير السينما (أفعالها 
الشكلية) هى المصدر الأولى لهذه المعانى الغائمة والمشاعر الواضحة. تلك هى المعانى 
الأساسية التى تندمج على نحو غير مرئی, لا يمكن فصله عن المعانى التى نحصل 
عليها من الأحداث والحوار والتى تصبح فكرة كلية لهذه اللحظة. إلى أى حد (لغويا) 
نحن مستعدون لاستقبال هذه العانی» وماذا نفعل بها فى الكتابة بعد الفیلم. هذا هو 
ما سنلقى عليه الضوء فى الفصل التالى. 
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الفمصل التاسع 
الكتابه السينمائيه 


سوف نری هذه البدعة التى تصدر صوت طقطقة وتدار باليد والتى سوف تحدث 
ثورة فى حياة الکتاب. إنها هجوم مباشر على الطرق القديمة للفن الأدبى. وسوف 
يكون علينا أن نكيف أنفسنا مع الشاشة ذات الظلال ومع الآلة الباردة. وسوف يكون 
من الضرورى وجود شكل جدید من الكتابة'. 


ليو تولستوى (۱۹۰۸)) 

لقد ناضلت الدراسات السينمائية لكى تصوغ فى كلمات كيف أن الشكل يبدو 

كأنه يعطى شعورا أو معنى. لقد نالت الأفلام المديح بسبب "اللقطات على القضبان" أو 
التأطير الیتکر. ولكن من النادر أن تم الکشف عن هذه الأشكال على نحو أكثر فانئدة. 
وان قدرا لا يستهان به من نظرية السينما أدى إلى إفقار تجربتنا السينمائية 
باستخدام لغة (مصطلحات وصفية) بعيدة وغير مناسبة للأفعال والحركات الخاصة 
بالشكل السينمائى - إننا يجب آلا نتعلم أن نرى لقطات الزووم" أو لقطات القضبان» 
ولكن يجب أن نتعلم كيف نفهم القوة والحركات والمشاعر والتفكير. وحتى لو كان 
الأسلوب "هو" معنى أو 'قصد' مفترض فان ذلك يكون على نحو مجازی أو يصف 
الاعراض فقط: فلقطة القضبان ترمز إلى الرابطة بين مکانین» والتآطیر الغريب 
یعکس" الحالة النقسية للشخصية. وفی هذه الأنواع من التحلیلات یبقی الشکل 
والضمون منفصلین تماما( (حتی لو أن الکاتب فكّر أنه یجمعهما معا) - فالشکل 
یمارس فعله على الضمون أو یستجیب له. مثل شریطین للسکك الحديدية یتقاطعان بين 
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الحين والاخر. لقد ظل الشکل بنظر إليه على أنه منفصل, يتم احضاره فقط عندما یقوم 
بالتأکید" على تفسیر ما لقصة الفیلم. وهذه النقطة الأخيرة مهمة» حیث أن الطریق إلى 
التفسیر من خلال الفیلم ککل. دون التحیز إلى الشکل أو الضمون. وبالطبع فإن 
شخصية ما "منفصلة" عن حركة ما للفیلم فى تلك اللحظة یشملهما معا . وباستخدام 
مفهوم التفکیر السینمائی تصبح الشخصية والغرفة والتأطير والحركة شین واحدا 
(فکر العقل السینمانی). 

وفی هذا الفصل سوف آهتم بکیف یمکن للغة ومصطلحات مفاهیم العقل 
السینمائی والتفکیر السینمائی أن تغير من طرق التفسیر لدی التفرج. والفیلموسوفی 
هنا تتناول السؤال الرئیسی لوصف وفهم التركيبة الشكلية للسینما. والهم هناء وما 
سوف يكون موضوعات الأجراء التالية من الفصل. هو العلاقة بين الفکر واللغة, اللغه 
والصطلحات فى الدراسات السينمائية, وکیف أن الشکل والعنی مرتبطان معا بمفهوم 
التفکیر السینمائی, واللفة الستخدمة للکشف عن التفکیر السینمائی» وکیف أن هذه 
اللفة الجديدة تغير من تجربتنا السينمائية, وتشجع أسلوبا أكثر انفتاحا وشخصية فى 
التفسيرء وتشجم آسلویا للكتابة ذی علاقة بفنون الأداء. وکیف يجب أن تؤثر هذه 
الکتابات عن السینما بشکل إيجابى على التجربه السینمائیه للاخرین. 


اللغة 


إن المقدمة المنطقية التى استخدمها ذات مستوى منخفض: وهى أنه كيف نفكر, 
كيف ندرك يعتمدان (إلى حد ما) على المعرفة والتجربة اللتين نستدعيهما لحدث الرؤية 
والسمع» وآن الکثیر من هذه المعرفة والخبرة مختزن فى اللغة. وكما تكتب إيفيت بیرو: 
آنحن لا نعرف ما نرىء لكن العكس هو الصحیح: إننا نرى ما نعرف1. إننا نقکر 
بالصور و" اللغة» وصورنا الذهنية دائمة التغير وتندفع فى كل اتجاهء عادة بشكل 
خشن وغائم. وعند عمر محدد نتعلم كلمات بعض الصورء ويصبح الفكر على نحو 
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حزن تدا فى لف وت فى تفم تارمن خلال ا نوی الا تا یه 
المصطلحات والمفاهيم. إننا نفكر باس تخدام العديد من عمليات الإدراك المعرفى, 
ونستخدم اللغة لكى نفهم معظم هذه العمليات - لكى نتواصل مع الاخرین. أو لكى 
نحل فكرة لأنفسنا!؟). 

اننا ا نفكر من خلال اللغة. ونستخدم المصطلحات بشكل غير واع لكى 
نتعامل مع التجربة والمعرفة ونصوغهما. واللغة تحاول أن تترجم الفكر - والمفاهيم التى 
تعلمناها واستوعبناها تبداً فى توجيه فكرنا. والكيفية التى نرى بها تعتمد على الكيفية 
التى نفهم بها ما نراه» والتى تصل من خلال قدرتنا اللغوية. إن هذا لا يعنى أننا نفكر 
دائمًا "من خلال" اللغة» ولكن من العلامات المهمة على اندماجنا مع ما نعايشه وعلى 
فهمنا له وجود نوع من اللغة نملكه. إن الإسكيمو یرون" أكثر فى الجليد لأن لديهم 
العديد من المصطلحات المختلفة لوصفه (بینما لا نملك نحن إلا صفات قليلة لوصف 
الجليد). إن لغة فكرنا "تکشف" عن ذاتها فى الادراك» فى تنظيم مجالاتنا البصرية 
والسمعية. وهذا هو السبب فى أننا نستطيع القول بأن الإسكيمو یرون" بالفعل ما هو 
أكثر فى الجليدء وليس مجرد أنهم يستطيعون تفسير الجليد بعدد أكبر من الطرق 
(وحتى لو كان ذلك يحدث فإنهم لا بد يدركون أكثرء وليست المسألة أنهم ينظرون بقدر 
أكبر من التركيز). 

وكنتيجة لذلك فإن ما نستخلصه من صورة هو ما تستطيع لغتنا أن تلتقطه. إننا 
نظر إلى الصور من خلال الکلمات (ونترجم الصور الهمة إلى تفسیرات), لکن هذا 
ليس معناه آننا نترجم بشکل آلی کل الصور إلى لغة:؛ أو أن الصور يتم تشکیلها 
بواسطة اللفة. أو أنه يتم اختزالها إلى لغة؛ أو آنها مدينة تمامًا للغة بکل العانی 
الممكنة. إننا فقط قد لا نكون قادرين على استعادة العنی الذى شعرنا به وترجمته إلى 
كلمات - ریما لان لغتنا (وكل ما تقوم النظريات بتنظيمه بشأنها) تشدنا إلى نوع آخر 
من التفسير. لذلك فإن حجتی الرئيسية هی أن التجرية السينمائية للمتفرج يمكن 
تقويتها من خلال مصطلحات مرجعية أكثر جمالية وتلاؤمًا مع أفعال الشكل التى تقوم 
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بها الصور والأصوات. وآن هذه الصطلحات یمکن أن تأتى من قهمنا للسینما كطريقة 
جديدة للفکر. فاذا كان الفیلم بحاصر البطل» وکانت لغتنا تتالف من مصطلحات تغنیه 
ومجازية. فان فهمنا لهذا الشهد سوف تقوده لغتنا وتوجهه. ویمکن أن نجد تشبیها فى 
كيفية أن شریطین للصوت مختلفین یمکن أن یوثرا فى معنی الصور: إن لغتنا الوصفیه 
(الصور والأصوات التحرکة) هى الطابع الوسیقی لتجربتنا البصرية والسمعیه . 

إن امتلاك الکلمات والتصنیفات يؤثر على تجربتنا مع السینما. والتفرج یکاد أن 
یطابق مفاهیمه مع الفیلم: إن ممثلاً يشاهد فیلما سوف یتوقف عند مفاهیم الدافع 
والأداءء وسوف بتعلق بهذه اللحظات فى الفیلم. كما أن مفاهیم سائق قطار سوف 
تقوده إلى تجربة مختلفة مع فیلم آوربا » ومفاهیم مهندس معماری سوف تجذبه 
تاثیرات محددة من فیلم Runner‏ ۰8۱20۵ وهکذا . ونحن لا نتحدث بعد عن التفسیر. 
ولکن عن الفاهیم التی تقود الانتباه والعرفة والادراك. لقد کتب مایکل ماکسویل على 
نحو جمیل فى هذا الجال فیما یتعلق بتاریخ التصویر التشکیلی الایطالی: 'لقد درب 
طب القرن الخامس عشر الطبیب على أن بلاحظ العلاقات بين أعضاء الجسد البشری 
كوسيلة للتشخیص, وکان الطبیب واعیا ومجهزا لکی یلاحظ مسائل التناسب فى 
الصورة التشكيلية آیضا . والفهم والاستیعاب قد لا یحتاجان" إلى تجربة أو تدریب 
مسيقء لکن الفهم يمكن تعزیزه عن طریق لغة ومصطلحات ملائمة أكثر (کلمات 
وعلاقات الکلمات وترتیبها ). واللقاء بين السینما والتفرج ينتج عنه الکثیر من العانی: 
لکن قدرتنا على استقبال هذا التفکیر السینمائی المؤثر یعتمد بشکل ما على إذا ما كنا 
"مستعدین" لغویا . واذا كانت عقولنا تقوم بالفعل بتنظیم الصور لکی تتلاعم مع منطق 
ومعنى وقدرة لفتها. فإن إعادة تشکیل (إعادة تسمية) أشكال السینما بجمالیات مفگرة 
(مشاعر تفکیرنا) سوف يغير من التجرية السينمائية للمتفرج. وهذا يؤدى فیما نرجو 
إلى تنظیم جدید للکل"» إلى طريقة جديدة فى انتباه التفرح. 

إذن ما هی اللغة الحالية للدراسات السينمائية'!') وکیف تقوم بتناول الأسلوب 
السینمائی؟ إن الطبيعة الجازية التباعدة لبعض الکتاب السینمائیین التی تحاول أن 
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تجذب الشکل وا لأسلوب الى التفسیرات الخاصة بها سوف تتم مناقشتها توا . ولکن 
معظم هذه الکتابات تقنية» تتأسس (وتتوجه) بلغة صناعة الأفلام, كما لو أننا نفسر 
الکتاب باستخدام اللفة التقنية عن الطباعة, والحبرء ورموز النسخ والتصفیف. بدلا من 
أن نفسره بالقوة الوثرة لعوالم القصة. وبعض النظرین السينمائيين اصحاب الخبرة 
فى صناعة الافلام یستمتعون بهذه اللغة - بأن يتحدثوا عن العدسات واللقطات التقنية 
- لکی یظهروا معرفتهم (ویکادون أن یصلوا إلى استنتاج آنهم یستطیعون صناعة 
الأفلام یضا). ویمکن اجراء تشبیه مع قیام بعض النقاد باستخدام "آسماء المظین" 
دلا مك أسماة اة د على سل تال فان لد کزان تسيو فلي کی 
الشخصيات فى فيلم 'دوار" كيم وجیمی! وفى النظرية الثقافية ونقد "الفيشار" فقد 
يكون ذلك ظريفًاء لكن معظم الأفلام تستحق ما هو أكثر من ذلك. ان المصطلحات 
التقنية - مثل اللقطة البانورامية» والتراکینج» والزووم ان والکلوزاب. وخارج الکامیرا. 
واللقطة/ اللقطة العکسبة. والالتقاطة الطويلة. والکامیرا امحمولة. واللقطة التوسطة, 
و لصورة ال لسوت فسن او < كل هذه ا لها تس ف 
نصوص الكثير من الکتایات. إن هذه الصطلحات التقنیه التراکمة تعوق التجربه 
الجمالية المکنه للسینما. وعندما يتحدث بارکر تایلر عن الکتب المليئة بمصطلحات 
صناعة الافلام فانه یقارنها مع محاضرات التشریح حول وفوق الجثث. والتی تشرح 
كيف أن الانسان الحی - بشکل عام» یعمل"؛ وکیف لهذا العضو أو ذاك أن يقوم 
بوظیفته (۲. 

فى البداية كانت الکتابات السينمائية تقنية لأن الاقتباس لم يكن ممکنا. وکان 
الکتاب یریدون بقوة أن یعبروا إلى ما يتحدثون عنه. ولم تكن طريقة أخرى فى الوصف 
موجودة. ولکن بعد مائة عام» آلا نستطيع التقدم؟ وعلی سبیل المثال» فحتی برغم آنها 
تاه a E O‏ آنجاسم ا" 
بالضبط فى الافلام؟ إن الکامیرا تفعل هذاء وتستجیب لذاك» وتقترب من شخصية. 
اننی أستطيع أن أرى الفیلم وهو یتجول فى غرفة. باحثا عن مفاتیح لغز ماء لکننی لا 
أستطيغ أن أرى الکامیرا. اننی أستخدم هذا الثال لأن معظم النظرین السینمائیین 
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سوف یجدون ذاك بحشا عن عدم الرضا بسبب أصفر الأشیاء ومن اللطیف دائما آن 
نبداً من الهامش بدلاً مما هو واضح. إن الفیلموسوفی تسعی إلى إعادة فهم کامل 
للسینما کتفکیر جمالی ممکن» ولیس مجرد الشرح العام للتفکیر السینمائی التشط 
والثیر للاهتمام فى الأفلام التسجيلية البحثية والفیلم التجریدی, ولکنها تسعی إلى 
محاولة إعادة التقییم (واعادة الانعاش) لكل السینما کتفکیر مؤثر. لذلك فان الهمة 
الاولی هى اعادة تکوین الفاهیم - من خلال الفیلموسوفی - حول آفعال الشكلء لیس 
کشیء حدث مرة ثم استخدم بعد ذلك. ولکن کشیء ينمو على نحو نفعی براجماتی من 
ظهور الاشکال فى السینما العالية (انظر إلى فیلم 'سوناتين وإعادة تفکیره فى زمان 
ومکان الحدت. بکل لحظات الانتظار والصمت فیه). 

ما هو الصطلح الذی نستخدمه للقطة التی تتحرك آفقیا؟ لقطة "التراکینج! هل 
هی کذلك؟ عندما يجد فى إف بیرکنز حرکات "توحی بالتشوش أو الابتهاج ( فانه 
لیس مخطنًا فى تقییمه, لکنه لیس على حق تماما فى استبدال تقییم بآخر. إن فعل 
الشکل لا یعطی معنی, انه يعيش فى التفکیر» ولیست هناك فجوة بين الفعل والعنی. 
إن العقل السینمانی یستطیع أن يعيد تشکیل ذلك کفکرة» کشعور. وكطريقة درامية 
لفهم الشخصيات التی ینتبه لهاء أو الاصوات الصاحبة لها. خذ مثالاً من فیلم 
"آصوات بعيدة, طبيعة صامتة , فأن نطلق على هذه لقطات التراکینج" هى اهانة لقوة 
الفیلم: انها حرکات للزمان» تحملنا من خلال زمن الشخصیات. لنفکر فى مرحله من 
الحياة. وفی مکان آخر یمکن لهذه الحرکات أن تصبح تفکیرا للاتصال, أو لمركزية 
شخصية ما فى عالم زائل (عندما یحتفظ الفیلم بشخصية فى مركز عالم عابر). 

إن مصطلحات الوصف التقنی لأشكال الصور والاصوات التحركة تعوق ما هو 
ممکن. نها تضع (وتحدد) معانی الاشکال فى بنانها الشکلی, والصطلح التقنی يدفع 
فهمًا محددًا لعنی شکل معین. فالزووم إن - كما يطلق علیها - تعطی اطارا قاصرا 
ومحدودا لفهم استخدامهاء وتقیم استجابة محددة من جانب التفرج. وکما پقول 
دولوز. فى محاورة منشورة فى عام ۱۹۸۰: "إن التكنيك يصبح له معنی فقط مع 
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آهدافه التی یفترضها لکنه لا يشرحها '). والأهداف هی مفاهیم السینما - 
اللون» ونحن لسنا فى حاجه الى أن نری الرشحات (الفلاتر)» اننا نری الانزلاق من 
الطریق إلى السماء ونحن لسنا فى حاجة الى آن نری الرافعه (الکرین)» اننا نری 
النصف الاعلی من شخص. ونحن لسنا فى حاجة إلى أن نری لقطة متوسطة. ویهذه 
الاشکال الثلاثة یمکننا أن نقول أن الفیلم یشعر بنغمة لونية معينة» بنوع من الطیران؛ 

'تدفقت الكلمات عن كل شىء من لقطات الزاوية | لنخفضة إلى الفلاتر إلى زمن 
اللقطات الى عدد المشاهد إلى البؤرة العميقة إلى القطع السريع... الخ. لكن كل ذلك 
فقد معنان... أن المسائل التقنية الوحيدة الى وجدناها موحیه. وذات العلاقة بتحریتنا 
مع آفلام محددة» والتى كانت موضوع اهتمامناء كانت أمام أعيننا. إنك تستطيع أن 
ترى أين تبداً اللقطة وأين تنتهى واذا ما كانت طويلة» متوسطة أو قريبة» وأنت تعرف 
إذا ما كانت الكاميرا تتحرك الى الخلف أو الى الأمام او على نحو مائل... ويعد ذلك 
فإن الواقع وراء هذه الفكرة أن هناك دائمًا شینٌّا تقنيًا أنت لا تعرفه يمكن أن يعطى 
الفتاح لفهم التجرية (). 

لاذا يعتقد الکتاب آنهم إذا آخبرونا بالضبط كيف صنعت "لقطة" ما فاننا سوف 
نفهم أو نعايش اللحظة على نحو أفضل؟ والنقطة الهمة هنا هى أنه حتی برغم أن 
معظم الكتاب ليسوا تقنيين فإنهم لا يزالون يستغرقون فى استخدام المصطلحات 
صنع الفيلم يجب تركها للمبدعين. 


267 


إن هذه الصطلحات الثقيلة تحاول أن توجه التفرج لکی بری اشیاء غير موجودة 
ربما: اننا لسنا فى حاجة أن نری لقطة متوسطة. أو بؤرة عميقةء إننا (ببساطة) نری 
انطباعا محدد! لشخصية, أو إننا نری بوضوح شخصیتین تفصل بینهما مسافة. ومرة 
a‏ تحستهای ارحص اتکی وی الفضرية ادرو کته شتا 
إن دانییل دایان بسوق الحجه بان التفرج يحتاج إلى اکتشاف الاطار" لکی يدرك أن 
الفیلم یتحکم فیما نری ونسمم. ولکن ذلك أيضًا لیس سوی تأمل تقنی للذات. وحتی 
کاتب جید مثل جورج ویلسون یقع فى مأزق مصطلحات مثل الدوللی (العربه التی 
تتحرك علیها الکامیرا) أو قضبان الکامیرا :۲ لکن ريما پسبب عدم وجود 
مصطلحات 'وصفية" أساسية آخری. ومرة آخری فان ویلسون یستطیع أن یوضح 
تفسیرا عظیما باستخدام هذه الصطلحات. لکنها تبرز فى النص مثلما تری ذراع 
CS‏ ديا ساسح لو كان ذلك ات 


لغة الفيلموسوفى 


تبعًا للفيلموسوفى فان المتفرج يندمج بشخصيته مع الفیلم. تدعمه المفاهيم التى 
تربط الشكل مع التفكيرء لكى يبنى تفسیرا للفيلم يستجيب للفيلم ككل اللون والحوار. 
التحولات والحبكة. وحتى برغم أن الفيلموسوفى تقصر نفسها على التكوين » فان هذا 
ذاته يترك آثرا على أى تفسير أكبرء بما يعنى أنه لو بدأت بالانتباه الفيلموسوفى ثم 
بعد ذلك بتفسيركء فان كتابتك عن الفيلم سوف تتطور بشكل ما. إن الفيلموسوفى 
تهدف إلى إعطاء الطاقة للتفسيرات مع قدر أكبر من فهم كيف تتكامل الألوان 
والحركات والتأطير مع معنى الفيلم. إن السؤال هنا ليس إذا ما كان هناك تفسير 
نهائى وکامل. ولكن ما هو الأساس الذى يستخدمه التفسيرء واستخدام الكثير من 
التفسير سوف بتجاهل أشكال الصورة والصوت. أو أنه سوف يصنع أمثلة بهدف 
اثبات أنها تطابق التفسير الذى حصلنا عليه من الحدث الخام أو الحبكة. وكما أشرنا 
سابقًا فان الكثير من الكتابات السينمائية لا تستخدم فقط مصطلحات تقنية, لكنها 
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تتعشر أيضًا فى تعبیرات مجازية خام عندما تحاول أن تربط الشکل بالعنی. وأحد 
اتف ا عون ها عة ال ر اا هی شوق بوالان على تخو ,كنا ضى 
فان السینما أصبحت طيعة مثل التحريك. لذلك فنحن فى حاجة إلى أن نفهمها على 
نحو م ختلف - نستوعب إمكاناتهاء ونخلق لغة مناسبة تلتقی مع السینما حتی فى 
متحصف الطریق. ان فن الواقهية لایزال موجودا ولکن "داخل امکانات السینما: 
کطریقه واحدة من طرق التفکیر . 

لقد کانت مفاهیم العقل السینمائی والتفکیر السینمائی هی السبب فى ولادة 
مصطلحات ذات نزعة انسانية تتعلق بالقصد (التصدیق, التوحد والتقمص الوجدانی 
الخ)؛ ثم قادت هذه المصطلحات "على نحو عضوی التفرج إلى أن يرى الأشکال 
السينمائية باعتبارها درامية أكثر من كونها تقنية. لقد أصبح الشكل آقرب إلى أن 
يكون هو المضمون. والتفكير السينمائى ينظم على نحو عضوى الرابطة بين الشكل 
وال وا ككل اله او ا و اما هم ا نافيا تافل 
فى المساعدة على تحرير تجربة ومعايشة المتفرج. ويإدراك السينما على اعتبار آنها 
تفكير فإننا يمكن أن نفهم اللحظات من خلال مصطلحات أكثر ملاعمة: الفيلم (من 
خلال الأشكال المؤثرة) يمكن أن يقال أنه يبكى فى تعاطف. وينهمر العرق منه. ويشعر 
بالألم من أجل الشخصية. (إن مفهوم العقل السينمائى يجب أن يثير هذه الأنوا ع من 
التفسیرات). وحتی آکثر الأشكال العادية وغين الرئية هی تفکیر- حتی لو كان لديها 
هذا الت تستهاه ان تا نري الدراسا على كحو اکتر فضوها وقول تخل 
منها. فالاستجابة للأفلام العادية من خلال مصطلحات السرد فقط تجعلنا نعطی 
انتباهنا للاحداث والتیمات, ما بالتفکیر السینمائی باعتباره عقلا سینمائیا نشطاً ذا 
قصد. فاننا سوف نعطی الاهتمام أيضا للشکل والرونة والضوء والصوت: أى للفیلم باکمله. 

ان مفهوم التفکیر السینمائی يؤدى إلى كتابة أوصاف (فی الأغلب "صور) للحدث 
المفكّر ککل, والمرن بلا حدود (علی العکس من الكتابة التی تتراوح على نحو ساذج بين 
"الشکل والضمون" على نحو فيه تحریف للمفاهیم). 
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إن مفهوم العقل السینمانی يسمح لنا بأن نفهم الافعال الشكلية للفیلم على آنها 
تنبع من قلب الفیلم» لتجعلنا آقرب إلى الفیلم» وبذلك فانها تجعل تجربتنا تنضج 
وتتمو» من خلال تفسیر يطيل التجربة ویقیم فیها . وعندما تفتح الكتابة التقنية باب 
خلفیا فى الفیلم. فان استخدام مفاهیم التفکیر تفتح الباب الأمامى. ومعايشة الفیلم 
باعتباره تفکیرا يصنع متفرجا أكثر تأملاً وتفکرا. غير مبرمج وغیر موجه, ومنفتح 
ومبد ع الخیال. إن الفهوم الاکثر بشرية للتفکیر یسمح لذاتنا الكلية أن تنتبه إلى 
الفیلم» اننا عندئذ نستطيع أن نفکر معه, بدلا من أن نلتقط بصعوية ببعض 
الصطلحات فى مواجهته. والفیلسوسوفی تشجم ذلك (غیر) المفكّر فیه, والتجرية 
الحدسية الرنة الاصيلة - إنها امتداد - ریما آقل وصاية - لما یطلق عليه بیرکنز 
وصف الساذج ۲۳ ویطلق عليه کافیل وصف "الفطری ۰۳۲ إن التفکیر السینمائی 
يمهد أرض اللعب للأسلوب السینمائی. وفی السابق, لو كان السرد السینمائی یعطی 
أهمية فى مقابل الشخصیات فإن الفیلم قد یطلق عليه عندئذ على نحو باعث على 
السخرية العامل السائد لا بعد اللفة" . والان» ویمعنی آکبر بتعلق بالتفکیر حتی أن 
الفیلم یمکن أن یفعل دون "صراخ فاننا يمكن أن نری کل آنواع العانی الشورية 
(الهدامة للمواضعات) دون الحاجة إلى أن نطلق علیها آدوات بريختية. ان هذه 
الکتابات حول السينماء هذه الأمثلة للفکر. هی ممارسات عملية تشجم - من خلال 
محاولتها تقلیل الفجوة بين الظاهرة وا لصطلحات - الناس على أن يروا أكثر فى 
الصور وا لاصوات التحركة. لیتم تشجیم التفرج على أن يرى التفکیر (القصد الفکُر) 
اکثر من أن بری التكنيك. 

وکما یقول جان إبستين: لو كانت الکلمات تعانی من القصور, فانها لن تکون 
موجودة", والکلمات التی لدینا تنزلق مثل قطم الصابون الصغيرة حول ما نرید أن 
نقوله ,۲۲۳۱ وإذا كان الأمر كذلك فأى شکل یمکن أن تتخذه لفة جدیدة؟ اننا لا نحتاج 
إلى تعلیمات حول كيف "نقراً" السينماء اننا نحتاج فقط لغة أفضل حول هذه الصور 
والأصوات التحركة. إننا بالفعل جاهزون تماما لفهم السینما. والفیلموسوفی مهتمة 
بالفیلم على النحو الذی یظهر به. لحظاته ومقاصده. ویالنسبه للفیلموسوفی فان 
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مصطلحات الأشكال الختلفة بمکن أن تؤخذ من لغات التفکیر (التساول, القارنه, 
ام الفاغ ای العی: اتتساطت: التخيل ."امهل الح فخت الا 
یجرح الفیلم» يجب ألا يقطع سطح الفیلم لکی یکشف عن الاعمال التقنية, ولکن يجب 
أن یفتح الصورة لکی تکشف عن تفکیرها. ومعتقداتها فى البشر والأشياء الذین 
تحتویهم. ومثل هذه الصطلحات يجب أن تمثل فهما للسینما ذا علاقة بناء وبمعرفتنا 
بالکان والاشیاء آکثر من علاقتها بای أبنية خفية أو آلیات داخل التفرج. إن لدینا 
اندماجا طبيعيًا مزدوجا طبیعیا مع السينماء لذلك فإنه يبدو من الفریب أن الکثیر من 
الکتابات السينمائية تستحوذ علیها عناصر غير طبیعیه. ولکی نطور ونفذی هذا 
الاتصال الطبیعی فان ذلك هو هدف مصطلحات الفیلموسوفی. لغة للتفکیر السینمانی 
تستقر بسهولة فى فکر التفرج (أكثر من أن تمسك بعجلة القيادة وتتوجه إلى جدار 
الصطلحات التقنية). وهذه الفاهیم الجديدة يجب أن تغمر عقل التفرج» لتعطیه طريقة 
للانتبا ه تجاه آفلام الستقبل. 


وبالكتابة حول فیلم. فإن الكلمة الجديدة أو التی يتم تطبیقها على نحو جدید تخلق 
على الفور فهما جدیدا. طريقة جديدة من الانتباه تجاه الفیلم بالنسبة للشخص الذی 
يقرأ هذه الكتابة. إن هذه الکلمات تولد وجها جدیدا للفیلم» وبرؤية الفیلم من خلال هذه 
المفاهيم فإن الفیلم يمكن أن یتغیر. وإذا كان الفیلم یغذی نفسه من خلال بوابة آلة 
العرضء فإن المتفرج يغذى الفيلم من خلال لغته - بأن يرى ما تتيحه له هذه اللغة أن 
يراه» ويأخذ هذه التجربة ليصقل الفيلم إلى أفكار اللغة فى كتابة ما بعد الفيلم. لذلك 
فإن التجربة الأولى - والتى تتوسطها اللغة - تختزل مرة أخرى إلى لغة واعية قابلة 
للتواصل. إننا نختزل فكر التجربة إلى فكرناء وكيفية ملائمة تفكيرنا تعتمد على معرفتنا 
ولغتنا. لقد فهم دولوز ذلك: 

'السينما لغة عالية أو بدائيةء وليست کلاما. إنها تلقى الضوء على المضمون 
المدرك بالعقل الذى بشبه ما قبل الافتراض, الشرط. العلاقة الضرورية التى من خلالها 
تبنی اللغة "آشیاءها" الخاصة (وحدات الاشارة وعملیاتها). لکن برغم أن هذه العلاقة 
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لا یمکن فصلها. فانها محددة: فهی تتالف من حرکات وعملیات الفکر (صور ما قبل 
اللفة)» ووجهات النظر حول هذه الحركات والعملیات (اشارات ما قبل عملیات 
الإشارة). انها تشکل آلیات نفسية کلية. كائن روحی مستقل بذاته, الفصح عنه فى 
نظام لغوی له منطقه الخاص. إن النظام اللغوی يأخذ طرق اللغة فى الإفصاح» من 
خلال وحدات وعملیات الاشارة بهاء لکن الفصح عنه ذاته» صوره واشاراته» من طبيعة 
اک 

ومن الناحية الأونطولوجيةء فإن السينما لا تحتوى على لغةء لكن المتفرج يكون 
أشياء لغوية من الصور والأصوات المتحركة (الفصح عنه ذاته). واللغة تساعدنا على 
أن نعيش حياتنا من خلال تنظيم وتوضیح الظواهرء وعندما نفعل ذلك فانها بالضرورة 
تقوم بالتعمیم. ومن خلال معايشة کل شىء من خلال اللغة فإننا نقوم بتکسیر ویناء ما 
نراه لکی یتوافق مع تحویلنا لصور إلى لغة. إن الرؤية تکاد أن تصبح حدیتا من خلال 
وک الور 

إن السينما تحدث - إنها حدث فى الزمان - ونحن نعايش معنى السينما عبر 
نظام لغوى غير وا ع هو إلى حد كبير غير ملائم للصور المتحركة غير مستعد للجماليات 
انكو لفك الها كد هس ره را ارفا کی بت وت ات 
ومدی عمق انتباهنا يتم توجیهه بواسطة القدرة اللغوية الخاصه بنا. والتی تعکس (مثل 
المرآة) اللغة التی نستخدمها عندما أو نکتب أو نناقش التجرية السينمائية. والاشکال 
الجديدة للسینم ا. سواء فى فیلم نادی القتال أو الخط الأحمر الرفیع » تخلق 
ما هات اا ادال المنديدة هن الألوا قو لعفن وا لتكليق الا ان 
والعلاقات. (مع فيلم "الخيط الأحمر الرفيع' فإننى أتذكر الاستغراق فى خيط أفكار 
الشخصيات - إن العقل السينمائى يمر عبر رؤوس شخصياته مثل طائر میتافیزیقی). 
إن الافلام الجديدة تتطلب مفردات جديدة لكى تفهم (وتوصل) تفكيرها الجديدء تتطلب 
كلمات جديدة لكى تخلق معرفة أفضل وأكثر إبداعًا. ومحاولة النطق بما لا بوصف 
تتطلب قدرة مجازية تتجاوز المألوفء أو قد توقع فى الاستعمال الخاطئ للألفاظ 
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(التطبیق الخاطی التعمد لكلمةء أو استخدام الجاز إلى خارج حدوده - قارن غناء 
العرفة عند إبستين - أو الصورة فى شکلها البدائى'). ولکن قبل کل شىء فانه لابد 
أن توجد أولاً الکلمات. الکلمات ذات العلاقة بالشعورء بالتخیل, بالحب. بالعدالةء ولیس 
نظرية مستوردة أو آلیات صانم الفیلم. لکی تمارس ضغطا على كلمة مفردة. أو تطلقها 
(يشير رولان بارت فى کتابه الكتابة فى درجة صفر" إلى ذلك على نحو جمیل فیما 
یتعلق بالشعر الحداثی). إن الشذرات يمكن آن تصبح فى القدمة - کنص منفرد. 
كأسئلة وحيدة. وبهذه الکلمات فان الصطلحات التعلقة بفنون الأداء حول الكتابة عن 
السینما الفیلموسوفية تيدأ فى أن تأخذ شکلا. 

إن مفاهیم التفکیر السینماتی تخدم السینما والتی هى بطبیعتها ذات أشكال 
وقوالب مختلفة. وکما يلاحظ بیرو: "یحتوی الفکر فى وقت واحد ما يحدث فى الکلام 
على التعاقب. فهل يجب علینا أن نعطی اهتماما آکبر بوجود عدة عناصر فى وقت 
واحد» وندرس بقدر أكبر من الفحص آفضل لغة ملائمة لتسجيل هذا التزامن 
آلدتنامیکی؟ ۲ وكا أن فكرنا “لا تخدمه اللفة تشکل كخ فان اللعة الخالنه الک مت 
الکتابات السينمائية تفصل الاشکال آکثر من اللازم» أو ببساطة فانها تقارن بینها 
وتستخدمها حینما تتلاعم مع العنی الذی نحصل عليه من قصة الفیلم. إن الوضوع 
هنا هو کلمات التجربة. ولیس بناء كاملا لتفسیرات آکبر. والطریق إلى هذه الفردات 
الجديدة هو عبر ترجمة الأشکال السينمائية (ومشاعر التفرج) إلى جمالیات مفكّرة, 
فا ف اعرف على أن تناها نفک :لها سب ی و ارات 
والشاعر. وا لفیلم‌وسوفی تؤمن بالسینما وتحاول أن تخلق ترجمة للفکر الثالث 
( التفکیر الشترك للسینما والتفرج). ومبادی هذه الكتابة يمكن أن تکون الکلمات 
العادية فى سیاقات مختلفة (الشعر)» الکلمات العادية فى اتحادات مختلفة (الکلمات 
الرکبة)» والکلمات الأصيلة (الألفاظ الجدیدة). ويالنسبة لفیلسوف مثل هایدجرء فان 
ل يمكن أن نکن موی را تالا ان اتير قف أ قو و و 
يعبر عن دافع من "خلال الاسقاط ۱۳ تسمية مبتكرة للأشياء والفاهیم. لتساعد على 
مزيد من التواصل. لکن أن نضع اللغة الاصطلاحية القديمة موضم الشك فهی الخطوة 
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المبكرة فى اعادة اکتشاف السینما. والثال البسیط على التفکیر السینمائی یقم عند 
بداية فیلم ماتریکس , يتم تقدیم نیو إلى مورفیوس لکی یعرف ما هی الاتریکس. 
و یکد" الفیلم على نقص معرفة نیو. ویظل نصف کادر الفیلم (بالعنی الحرفی) فى 
الظلام (باستخدام معطف مورفیوس, أو کرسی). إن العقل السینمائی یشعر بموقف 
نیو. ومعرفته بنصف القصة فقطء وآیشعر" التفرج بإحساس نقص العرفة وأيضا 
التوقع, خاصة عندما بیدا مورفیوس فى الرد على سواله, كما أن التفرج يشعر 
باكتشافه الحقيقة" من خلال الكشف عن الكادر الكامل للفيلم. 

إن كلمات هذا النوع من التجربة يمكن أن تأتى فقط من اللقاء بين السينما 
والمتفرج, وهذا اللقاء هو حركة السينما إلى المتفرج والمتفرج فى اتجاه السينماء وهكذا 
فإن قوی المتفرج تتكيف (فى جزء منهاء آو بالكامل) مع الفيلم - لكى يفكر فى الالتزام 
بالفیلم التزامًا كاملاً (والعديد من آنوا ع النصوص تصنم هذا "اللقاء' ولكن ليس بهذه 
الطريقة أبدًا). وكتابة ما بعد الفيلم هی تسجيلء إرجاء لهذا اللقاء هذا التکیف, هذا 
التحالف. وكما يكتب دولوز: "ما يستعيده الفيلموسوفى من الفوضى هی التنويعات... 
إعادة الاتصال من خلال منطقة من عدم التمييز فى الفهوم (. والكاتب الفيلموسوفى 
يدخل هذه الفوضىء وتعدد معانى وصور الفيلم, ويستعيد التنويعات - ويكون قادرا 
على الامساك بأفضل التنويعات التى تقبض على أفضل ال مفاهيم المتاحة. والفيلموسوفى 
تعتبر المعانى المباشرة لفيلم (أشكاله فى التفكير) كنبع لمعانيه الاکبر الممكنة. إن ما 
نشعر به عن اللقاء الأول يصبح الطريق إلى تفسير مناسب. إننا - مثل لعبة القط 
ل نطارد السینما بالکلمات, بواسطة الشعر (آو هکذا نأمل)۲. وقوة الكتابة 
العظيمة من التجربة الأولى ذات الاندماج الکامل» ومن التعرف على تأثير الفیلم علینا 
- من التحقیق فى هذا التأثير بعد الفیلم: مشاعرنا ونحن فى السینما, والتغییر (إن 
وجد) فى جسدنا وفکرنا كنتيجة لذلك. وعلی سبیل الثال, ما هى رغبتك الباشرة وآنت 
تخرج من دار العرض؟ إن حقيقتك عن الفیلم تبداً بالعنی المؤثر لهذا الفکر الشالث 
(المتزج)» وینتهی بالتعرف على أى تغير فى ذاتك بعد أن تترك الفیلم. 
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ومفهوم التفکیر السینمائی» والصطلحات الانسانية الصاحبة له. یجعلان من 
السهل الکشف والكتابة عن اللقاء الأول مع السینما (استجابتنا الباشرة). ولعل 
الفیلموسوفی تستطیم الساعدة فى إعادة تقییم هذه "الأفلام العظيمة الصعبة التی 
یحتفی بها النقاد السینمائیون لکنها تبدو غير محببة أو غير ممتعة - هل شعرت 
بعظمتهاء ام أنك آدرکت ذلك فیما بعد؟ وقد تبدو بعض الأفلام مثيرة للاهتمام ومؤثرة, 
لکنها لم تجعلنا نندمج معها - لعلنا لم نحرك تفکیرنا فى اتجاه الفیلم. هناك ملايين لم 
ثمانين فى المائة من أنفسهم للفیلم. إنك لو ذهبت لتری فیلم "تايتاتيك" فإنك سوف 
تعطی فقط عشرة فى المائة من شخصتك. او ری و 
لكنها تحصل على الأكثر من کل متفرع" إن الشعور بفیلم» الشعور بمشاعره 
نکر تجاه موضوعاته يكاد أن يكين غي من تفکیره» كما يكتب لیوتار: الشعور 

هو الترحیب الفوری بما يتم اعطاژه ۲" ". والتفرج یرحپ على نحو حدسی بالعلی 
المؤثر عاطفیا للفیلم(" 


التفسیر الفیلموسوفی 


بعد الربط بين الشکل والقصد المفكر من خلال مفهوم التفکیر السینمائی» فإن 
الفیلموسوفی تشجع شكلاً شخصیا وذا رأی محدد من التفسير السینمائی. 
والفیلموسوفی تحاول أن تعبر عن الأحاسيس التی يشعر بها التفرح خلال الفیلم: 
بالتوجه إلى رد فعل انسانی لكنه ليس خاما - جماليات انسانية مفكرة - أقل روحية 
من كونها تهتم بالعلاقات بين البشرء وتفضل ما هو عاطفى على ما هو تقنى (لكنه 
ماد ناريا للتاريخ الشخصى للمتفرج وللسياق التاريخىء!'") ومتكاملاً مع 
استجابات المتفرجين الآخرين). والتفسير هو تطوير المعانى التى 'نشعر بها" إلى 
معانى جديدة واکثر مغزى. لكن هذه ليست بالضرورة على علاقة مع المعانى "العميقة' 
أو الضحلة › وليست فى صف واحد مع أى موضوع أو نص قرعی. ببساطة يجب أن 
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تتم تغذية التفسیر بالتجرية, والأقلام الحركية المتعة ملائمة لهذا النوع من التفسير, 
لأنها تنکر فى العادة التفسیر الخاضم للحبكة. وأيضا الأفلام السيئة التی تدور حول 
وا شاه مرها دا گنه یعطی فقط معلومات ولیس اندماجا عاطفیا فان 
التفسیر الشخصی سوف یکشف عن هذا النقص. والفیلموسوفی لا ترجی العنی ولا 
تذعن له (مثل الشکلانیة), ولکنها تقدم تكاملاً بين الشکل و(إمكانيات العنی) - وعندما 
بقوم الکاتب بتأجیل العنی الوثر الذی يتم الشعور به فانه يجب عليه ألا بقدم 'رأيا' 
فى معنی الفیلم. والكتابة حول فیلم هی آیضا كتابة حول رغباتنا واهتماماتناء وکل 
متفرح يقدم مشاعره حول التفکیر ذی العنی بالنسبة إليه - ولیس هذا معناه أن نقول 
دائمًا أن الفیلم یفکر فى "کذا وكذا", لكنه یفکر فى كذا آمعی". وتفسیرنا الفیلموسوفی 
هو رأينا فقط فیما يعنيه فکر العقل السينمائى فقط عند نقطة معينة. والتفرج یصنع 
حقیقته الخاصة عن الفیلم (بان يتجاهل الوضوعیة), وهکذا یصبح رآینا" هو مجرد 
تفسیرنا الطبیعی الباشر للفیلم. 

إن "ترتیب" الکلمات فى الكتابة الفیلموسوفية مهم للفاية. ولکی تتعقب وتطارد ما 
لا يمكن وصفه بالکلمات. فیجب أن يتحرك النص, أن يتم مده إلى أقصى حد لکی 
تصل إليه. والأدوات المتعلقة بفنون الأداء تساعد على الكشف عن تجربة الكاتب, 
ولتأخذ مثالاً من الصفحة البيضاء عند لورانس ستيرن فى "تريسترام شاندی ٠‏ أو 
حروف الطباعة المشوهة عند صامويل ريتشاردسون فى "كلاريسا", فهى محاولات 
للكشف عن حالة ذهنية من خلال النصء كذلك الطباعة المشوهة فى مجلات مثل رای 
جن أو الكتابة الفضفاضة عند جاستون باشلار» إنها تدفق ينسج المعالجات معاء ومع 
ذلك فانه بظل صارمًا وذا معنى. وكمثال ففى "منزل أوراق الأشجار" لارك دانييلسكىء 
فان النص يصعب متابعته (إنه يدور حول الصفحة ذاتها) عندما يدخل البطل فى لغز 
يجد أن من الصعب عليه أن يمضى فيه. والترجمة الفيلموسوفية التعلقة بفنون الأداء 
للتفكير السينمائى يجب أن تكون جمالية» ومرنة» ومسرحيةء وتستخدم المجاز الذى 
يحول واقع الظاهر .إن كل ذلك يمكن أن بزخرف بواسطة الآراء» ولكن الآراء المصاغة 
والتى يتم الإشارة إليها من خلال انفتاح الفيلموسوفى. إن لغة هايدجر الشاعرية؛ 
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وآصوات کیرکیجارد النصيةء ووجهات نظر نیتشه الاسلوبية, ولغة فیتجینشتاین 
العادية, وفكرة دیریدا عن الكتابة الفلسفية. تقود جمیعا إلى أن نری أنه إذا كان علی 
الکتابة السينمائية أن تصبح فیلموسوفية, فانها تحتاج إلى أن تدرك مصطلحانها 
الک ول ی مه مه لكي ار باكر توا زا ی 
تجربة الصورة التحرکة!*". إن الفیلموسوفی تحاول بشکل عضوی أن توحد الشکل 
والضمون فى فكر التفرج» والحجة التعلقه بالكتابة السينمائية موازية لذلك: إن شکل 
کتابتك هو أيضًا مضمونها. ولکی تکتب بادراك لصوت ومظهر الکلمات فیجب أن 
تسمح للجمل والفقرات أن تحمل ما هو آکثر من معناها الحرفی» وأن تسمح للافکار 
a‏ ال ای | 3 الذكمة الستحوفعة ری لذن کنو من که ناه ارف 
ری ا ی ا ساب سا او 
ااام رتیه | لت ا هی الال کی كتاف اتا الذي وی غا 
مسافات بين الکلمات. 

واكك تفن نات :فى ا سب أن فطل ترقا خفن كفا ها وتف 
Eas‏ لكل فا مكارو لخظفة )وا نفک ا تسا کی یه 
الصطلحات الانسانية» ویا لاضافة الى الخطاب غير الباشر التعلق بفنون الاداء, فان 
من الأمول آن تعاد [ضافة الفیلم والکشف عنه. ولکن الاساس فی د آن کل شیء 
تحبي ان مكون في مضه حل الكتوداه وا لعف E‏ ات عم > جنا معم 
انكر كر شر تفل الترصیل لكر سبل إن لكل فك كك افو اسان 
شیم مرخ ای ال تقایل مه فصو مده اتکی د السديدة: 
والفیلموسوفیون يجب أن یضخموا کلماتهم من أجل الاستجابة بصدق لفیلم حرك 
اف و نعي ا وف اس ا تسس ایکا کر 
الفیلموسوفی یمکن أن تستخدم كخطوة آولی» کطریق إلى تفسیر آعرض. والتفسیر 
الفیلموسوفی يعمل ببساطة فى اتجاه اکتمال تجربة الفیلم. ومن أجل السماح برؤية 
ا الفا عى تخوج و ال الامكدا رسيي ان حنضي اقا ف 
وتجعلنا نشعر بشكل معين» فإن مضمون الوصف يجب أن یفتح الفيلم لا أن يغلقه. 
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ويجب أن تعيد هذه التفسیرات القاری إلى آفعال الفیلم. يجب أن تشير إلى هذه 
الأفعال فى الكتابة, لتجعل المتفرج يريد أن يرى الفيلم مرة أخرى!:" 5-7 
اا إلى ما لا یمکن وصفه بالکلمات. فان الکتابات یجب دائمّا آن تشیر إلى قوة 
الفیلم. وبذلك فعند الكتابة عن فيلم يجب العودة إلى الفیلم لنجعل صوته مسموعا(" - 
آن نعود. زاتما الى الفیلم - علی نحو نفعی وعملی لنشیر إلى آن لقاء الکاتب سوف 
آینتج عنه مزیج" من التفکیرات. إن هذا یتعلق آیضا بالطبيعة الشخصية للكتابة 
الفیلموسوفية. من ناحية فیما یتعلق بتفسیر التجربة الشخصية. ومن ناحية آخری 
باقرار أن هذه التجربة واحدة من تجارب عديدة. 

إن كل شىء فى أى فیلم یمکن تفسيره. لکن ليس لكل لحظة شكلية معنى, 
والتفسير الاعتباطى ممكن فى كل الأحوال. لكن لكل فيلم تفکیره, لكن یا كان الاعتباط 
والتعسف فى نوايا ومقاصد صانع الفیلم. فإن المتفرج لا يزال يستقيل علاقة بين 
السينما والوضوع. وأسلوبا فى تقديم هذه الأفكار يمكن أن يؤدى بنا إلى مكان ما فى 
تفكيرنا (لقد شعرت أننى كنت أرى الشخصية علی هذا النحو). وسوف يكون من 
المستحيل دائمًا أن ننظر العنی لأفلام محددة: لكن الفيلموسوفى مهتمة بكيفية أن 
السينما تخلق المعنى من خلال الشكل (وليس ماهی هذه المعانى بالتحديد). إن هذا 
ينتج عنه كتاية لا تكبح الفيلم وتخنقه. لكنها تخلق له مساحة لكى يتنفس» وتسمح 
بفراغات ومفاجات. والتفسير - فى شكل تحديد (وخلق) المعنى ممكن فقط فى أن 
يتتبع اللقاء مع السينما - إن العنی" ليس معيارا مطلقا وحاكماء إنه ليس نتيجة لقاء, 
لكنه ناتج ممكن. والكتابة الفيلموسوفية تجعل الفيلم "مستمرا" بواسطة تمهيد تفکیره؛ 
و بفتح" الفيلم للآخرين. إن الأمر ليس تثبيت المعنى (إذا كنت حقًا تستطيع ذلك)» ولكن 
أن تکشف عن العناصر" التى صنعت المعنى الذى قد تكون قد شعرت به (أن تكشف 
عن الألوان والأصوات التى جعلتك تفهم الفيلم بشكل محدد). إن هذه الکتابات يجب 
ألا تفكك أو تمزق أحشاء الفيلم, ولكن تحاول أن تتأمل الفيلم فى قوته وعواطفه 
و اغر هوا عات ال تكد الل و آلاشاره الى القوة التى كا ان 
تكون الحاولة هى استمرار الفيلم من خلال الكلمات» أن نمتد بالتجرية السينمائية 
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بالنسبة للقارئ من خلال الكتابة التی تردد آصداء الفیلم. هنا تصبح مصطلحات هذه 
الکتابة فى غاية الأهميةء فى آنها يجب أن توصل الشعور دون أن تغلق التجربة: انها 
يجب أن تضیء التجرية عندما يصبح القاری متفرجا على الفیلم الشار الیه. ویجب أن 
تنمو الکتابه وتتكثف عندما تعود إلى الاتصال بالفیلم الذى تتحدث عنه. 

والتفسیر الفیلموسوفی- الرأى داخل الكتابة الفتوحة - يركز على التفکیر المؤثر 
عاطفیا للفیلم. فلتأخذ مثالاً صورة لید: فالفیلموسوفی أقل اهتمامًا بأى معنی رمزی أو 
إيمائى للید فى هذا الوقف. لکنها تهتم بكيفية اظهار الید: من أى زاوية» وبین أى 
صوره آخری» ولأى مدة من الزمن» وفى أى ظل أو ضوء أو لون, الخ. وهكذا فان 
كيف كان التفکیر مبدعا أو مرهفا أو مبالقا . إن تقييم فیلم يمكن أن يصبح سوالاً حول 
التكامل: كيف كان التفكير متلائمًا مع آشکاله, كم كان التفكير مؤثر؟ هل كان التفكير 
ناهما آم كشن تأملیا آم حسابیا؟ هل آتی من خلال الفیلم» أ هل جمّد الفیلم 
ومسیرته لکی بلقی الضوء على تفکیر ساخر غريب الأطوار؟ وعلی سبیل الثال فان 
فیلم آلکساندر سوکوروف الدانرة الثانية' یجذب تفکیره تجاه موضوعه. إن الفیلم 
يشعر بالوت والحزن "من خلال" الصورة: إن شابا يجهز جثمان آبیه للجنازة» وفی 
بعض النقاط فان الفیلم لا يستطيع الترکیز فیما وراء اللقطات القريبة, لیکشف عن 
ویشعر بحالة حداد الابن. وفیلم مولوك لنفس الخرج حول هتلر وایفا براون. يشعر 
نشخصیاته من خلال الرمادی الکتیت؛ والبرود الثدر للغثیان. 

وفیما وراء هذه الکتابات. فان الفیلموسوفی النقدية سوف تکون عملية تدريجية 
ومینیه على الحوار. إن الفیلموسوفی ببساطة تعلن عن امکانیات الفکر السینمانی» ومن 
خلال القارنة الجماعية فان الفیلموسوفیین یعلنون عن تفسیراتهم الاکثر اتساقا واثارة 
للاهتمام. ویمکن دعم الفیلموسوفی بکل الاستراتیجیات التفسيرية التی برغب الکاتب 
فى أن یجلبها إلى الفیلم. والکاتب السینمائی یمکن أن بستخدم الفاهیم الفيلموسوفية 
فى خلق المعنى واضافه قراءة تعتمد على التحلیل النفسىء لکی يقيم علاقة بين الفیلم 
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وسیاقه أو محیطه. أو لکی یقترح كيف یخلق الفیلم مساحة من الایدیولوجية النقدية 
(متكاملة مع تحلیل الفعال, والحبکات, والدیکورات, والدوافع. الخ). إن الأسئلة تدور 
مرة آخری حول إذا ما كانت افلام معينة تکون مثيرة للاهتمام» متفردة» وجمیلة 
وذكية... جيدة أم رديئة» تفسیرات مقبولة أو غير مقبولهة. هذا ما یمکن الحکم عليه 
ببساطة بواسطة أى مجموعة من التفرجین. والحقيقة (الاوسع) لفیلم ماء هی الحقيقة 
التی نجدها آکثر اثارة للاهتمام أو الانتعاش داخل هذه الجموعة. 


sS‏ ف نكر EEN‏ موه 
فوه من الناحیه الحمالية. إن الکتابات موجوده لک تساعد القاری (التفرج التوقع) 
علی آن یری السینما کتفکیر ولیس کتکنيك. وهدف هولاء الفیلموسوفیین, هدف الكتابة 
التی تعتمد علی فنون الادای هی التاشر علی الفاری» ان تجعله بشعر باثر الفيلم غلبن 
التی من خلالها يمكن للمتفرج أن يعايش الأفلام التی سوف یراها فى الستقبل. وفی 
الكتاية حول فیلم فان وصفنا لتفکیره یجب أن یکون "مفید" القاری - يكب آن یوصل 
مع الآخرين ونجدد تجریتهم» ونعید الحيوية للفیلم من أجل القاری. إن تفسیر السینما 
من خلال الفیلموسوفی یخلق علاقة جديدة بين السینما والتفرج بالنسبة للقاری""". 
أن الفیلم غير الکاتب. فانه عندئذ سوف يرى الفیلم من خلال طابع هذه الكتابة. إن 
الكتابة حدفًاء لقاء مع السينماء شین يغير القاری لذلك فانه يغير الفیلم. 
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الفيلموسوفى 


|ننا نشمل الأفلام بداخلنا. انها تصبح شذرات مما یحدث :ل مزیدا من 
البطاقات فى ذاکرتی» دون أن تدل على مکانها فى الستقبل. وهی مثل ذکریات الطفولة 
التی لا بقدر آحد غیرنا قيمتهاء ولا يمثل مضمونها شین بالقارنة مع آهمیتها التی لا 
یمکن التعبیر عنها بالنسبة لى . 
ستانلی کافیل (۱۹۷۹)) 
فى القرن الاضی يمكن أن يقال أن الفیلموسوفی أصبحت سينمائية. كما 
أصبحت السينما فيلموسوفية - وهذا الفصل يهدف إلى النظر فى هذا اللقاء بين 
الک ی توت هی راف سنا گر :ليوا نی تقد الى 
دراسة التفکیر السینمائی "الفلسفی" بالاضافة الی فلسفة العقل السینمائی والتفکیر 
السینماتی. وان جزءا مما يريد کاتب هذا الکتاب |ثباته هو أنه من أجل تفلسف الفکر 
تاش فاته يمحن على المره او ومشكل عملي کي أن يعمل من خلال کر 
السينماء أن يوضح كيف يمكن بالفعل أن يقال أن السينما تفکر" من سل هد 
أن نستخدم "التفكير السينمائى' كمقدمة منطقية؛ دون أن نوضح ونفسر بالضبط 
حقيقة "كيف" أن السينما تفكر. ومن خلال العمل بشكل تطبيقى على نماذج من الفكر 
اا شان بهذا مقا ا لصوي لا رک د 
السينما الفيلموسوفية فإننا يمكن أن نفهم حدث الفيلموسوفى بشكل أكثر وضوحا 
بكثير. ومن خلال تعقب التفكير السينمائى عبر الاشکال السينمائيةء فإن نماذج فلسفة 


261 


السینما (الأفلام الفیلموسوفیة) یمکن أن تمتد جذورها فى هذه الأشكال والأفعال التی 
یمکن تمییزها . ومن أجل تأسیس لهذه الفلسفة التی تعتمد على الصور فاننا يمكن أن 
ننظر إلى الطريقة التی كانت بها الفلسفة - کمشروع للكتابة - تحاول تدریجیا أن 
تهرب من حدودها الأدبية الخاصة بها. وتوجه نفسها تجاه النظر فى مشکلاتها عن 
طریق الصور" . لذلك فاننی فی هذا الفصل سوف آحاول البرهان على آننا نستطیم 
تعقب خط من الكتابة الشاعرية التاملة لذاتها لفلاسفة مثل نیتشه ودیریدا. ومن خلال 
التفکیر التاملی عند هايدجرء وصورة الفکر عند دولوز وآخرین» لکی نصل إلى تفکیر 
ما بعد میتافیزیقی للسینما. آی أنه عند نهاية" الفلسفة تکمن السینما. 

ما آرید تاکیده هنا هو أن السینما تمنح مستقبلاً جدیدا" للفلسفة. إن 
الفیلم وسوفی ليست أفضل من الفلسفة, لکنها نوع آخر من الفلسفة» حدث فلسفی 
حدسی ومؤثر عاطفیا . وعند نهاية الفلسفة. وفیما وراء (أو بالأحرى خارج) القدرة 
الفلسفية, فإن الفیلموسوفی ببساطة هى طریق واحد منفصل للفلسفة. هناك الکثیر من 
العمل تم إنجازه حول تأثیر الفکر السینمائی عند دولوز على الفلسفة» واننی فى حاجة 
إلى التاکید مرة آخری على أن هذا الکتاب مهتم ساسا بتوضیح التفکیر السینمائی 
على الدراسات السينمائية وعلی متفرجی السینما. ومزید من التعلیق على کتاب 
سینما" لدولوز لا يبدو أنه سوف یعزز أو یضیء تجربة السینما بقدر ما يستطيع. إن 
هناك البعض یقومون ببساطة بدراسة عمل دولوز فى السینما آمن أجل تطویر فلسفی 
فى الفاهیم لدراسات دولوز. بدلاً من تطوير تجربة مشاهدتنا للأفلام. لهذا فإن الفصل 
الأخير سوف يهتم بالجانب الأكثر فلسفية فى موضوعناء لكننى مازلت أريد أن أحتفظ 
بخمار هذه الفلسفة مرتبطة بمشاهدة الأفلام . وعلی سبیل المثال: ما هی الطرق 
العملية التی یمکن بها أن نستخدم هذا الجانب الفلسفی فى السینما لکی نصنع آفلاما 
تا او عه تا روا نش کارت ار کیمک شتا ات هون سور 
الفلسفية أن يساعدنا على فهم السینما العاصرة؟ 
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الفکر والمجاز 


هنا نظرة سريعة فى البداية على الانماط الختلفة من تفکیرنا. إن فکر التجرية, 
وفکر اللغةء وفکر الفاهیم» لن یتراتبوا فى سلسلة أهمية أحدها على الآخرء انها مجرد 
انماط مختلفة من الفکر» حیث عقولنا مركب (أو مزیج) من قوی الفکر الحرة أو القيدة. 
فى البداية فإن فکر الطفولة الساذج یصبح بالتدریج تصنیفیا ولغويًاء لینتج فکر 
مفهومیا مجردا وناضجا. و فکر الفاهیم نظری وشامل ومدرك. ویخلق النظام من 
الفوضی. ویشکل عام فان الفلسفة تتطور من خلال تطبیق هذا الفکر الفهومی 
البشری. و فکر اللغة" هو الاکثر فائدة واستعمالاً, فاللغة تساعد (وتوجه) فکر الفاهیم؛ 
وتتیح الفردات للتفکیر. إن اللغة تساعدنا على أن نکتشف الأشياءء وتوجیه ادراکاتنا 
والتحکم فیها. أما فکر التجرية الحدسی" فهو القاعدة لكل الفکر البشری, لکنه لا 
يقتصر على زمن قبل فكر الفاهیم. وانما يعمل طوال الوقت» حتی لو كان له فى 
الأساس دور مکبوت. والادراك حکم ولیس مجرد شعور. وهذا الفکر الخام شبه 
البدائی یستمر فى وحول فکر الفاهیم وفکر اللغة (کما أن صور الحركة عند دولوز 
تحدث حول ويين صور الزمن). والمهم بالنسبة لناقشتنا هو أن هذا الفکر الحدسی 
بعتمد على الصورة. 

وبالنسبة لارسطو, ودیکارت. ولوك. فإن الصور الذهنية تشبه الصور بالطريقة 
التی تمثل بها الاشیاء فى (ومن) العالم. إنها تنسخ أو تحاکی ما نراه بشکل عادی. 
لکن فلاسفه العقل تساءلوا عن (وتشککوا فی) بنية الصور الذهنية. كيف لهذه الصور 
أن تکون تصويرية إذا لم نکن آنراها؟ كيف تکون تصويرية وهی فى الأغلب (البعض 
یقول: دائما) غير محددة؟ لعلها ليست تصويرية. لکننا نعایشها بطريقة مماثلة للرؤية. 
اننا قد نقول أن الصورة الذهنیه هی مسجل الفیدیو الوجود فى أعينناء ویمکن اعادة 
تشغیل الصور بها - حاول على سبیل الثال أن ترسم صورة لا حدث لك بالأمس: إلى 
أى حد یکون هذا الفیلم الذهنی واضحا؟ لکن الاکثر آهمية هو أن هناك معرفة تبقی 
فى صورنا الذهنية عن الأشياءء كأنه رجع الصدی - التواصل مع الصورة والتی 
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تتجاوز العرفة. كما أن الصور تفذی الخيلة الابداعية آیضا (ابداعية من خالق 
الصور ). وبالنسبة لارسیل لیربییر» السينمائى وصاحب النظرية التجریبیه» فقد كتب 
فی عام ۱۹۱۹ آن الصورة: لیست آکثر من تجلی للخیال". وأحیانا ما تتم روية 
الخیال على أنه مصدر کل معرفة. وآنه جوهری للانتاج الحدسی للحقيقة» وهو قبل کل 
شىء اعادة اتصال شاعرية مع العالم (إن السح الطبی الذی يتم للمخ یوضح أجزاء 
مشابهة على نحو واضح تشترك فى الرؤية والتخيل)!'). واللعب الحر للخیال - والقدرة 
على تخیل الى شی- قرا - هو الذى شخ نوعا محددا من تقدم الفاهیم واختیارا 
للأفكار من خلال الصور. والطریق من الخیال إلى الشعر إلى العرفة لیس مباشرا 
بدا , لکنه قوی فى العادة. وهکذا فإنه يمكن لنا أن نری أن الصور "جزء من معرفتنا. 
إننا نری بنفس الطريقة, لکننا نحصل على رؤى مختلفة (الادراك هو استخلاص العنی 
من الصورة). نحن کائنات جمالية (لیس فقط عندما نتامل الفن)» والتجربة الجمالية 
هی طريقة صادقة وفعالة للمعرفة". وأى نظرية للتفکیر تحتاج إلى أن تاخذ فى 
اعتبارها هذا الانتباه الجمالی الدائم الخاص بنا. وهكذا فإننا عندما نصل إلى مناقشة 
"کتابة" الفلسفة, فاننا ممكن ان نبداً فی روية آن الصور قد تکون قادرة علی آن تلعب 
دورًا مهمّا. والطریق إلى هذا الادراك یمکن رؤيته فى الامتداد بالصطلحات الفلسفية 
لکی تشتمل على الأفكار. ورفض الفلسفة للتفکیر . و التفکیر عند مارتین هایدجر 
يدور بدرجة أقل حول الجادلة والبرهان بینما يدور بدرجة آکبر حول الشعر والتامل. 
بینما التفکیر عند فیتجینشتاین هو الذی آنشا مشكلة نهاية الفلسفة . وتساعل حول 
اذا ما كان حدئًا ينهى الفلسفة بالفعل أو أنه حدث داخل الفلسفة يساعدها على 
الاستمرار (إن الفیلموسوفی تعمل فى الفجوة التی تفصل بين هاتين الإمكانيتين). 
وكلما اقتریت الفلسفة من هذه "النهاية", فإن هذا التفكير الفضفاض والمصطلحات 
الجازية هی ذاتها التی تطور دعائم الفکر علی نحو براجماتی. حیث کل منها یمیز 
اوا نكاد 
ویاستکمال عالم رتور شوپینهاور. فان فريدريك نیتشه دمج الواقع والتمثیل فى 
"الارادة» ودرس العلاقه بين الفاهیم والواقع ( الزیج الذی یقدم فى العادة الحقيقة ): 
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فلیست هناك ورقة شجر تطایق القالب النظری. الفهوم.! ورقة شجر . وهکذا فان 
الفاهیم تعمل مثل الجازء وتغیر تجریتنا للعالم. والکتابه الفیلموسوفية تستخدم الجاز 
سواء فى الاقناع أو خلق الفهوم. والفلاسفة التحلیلیون یقولون إن الفلسفة الأوربية 
مليئة بالجازية الخيالية وهو ما يؤدى إلى ضعفهاء وهی ذاتها تفضل الباشرة" على 
غير الباشرة » فى نفس الوقت الذی تخفی فيه قفزاتها فى مصطلحاتها. إن اللغة 
الجازية یمکن أن تستخدم على نحو واضح: بوعی الذات. وربما بسخرية. ویمکن أن 
تستخدم على نحو غير واضح: من خلال الوعی. ولکن برهافة. إن بناء الجاز ذو علاقة 
بهذه الناقشة فقط فى مساعدتنا على فهم استخدام الفلسفة للمجاز. إن الجازية توجد 
فى الفجوة بين مصطلحین أو اکثر بینهما علاقة. على سبیل المثال: جون نمر". إن 
المجاز لا یمکن أن یکون له معنی واحد. لأن ذلك سوف بتناقض مع تعریفه. اننا لا 
نستطيع عندئذ أن نتحدث عن آی مرجم لتعبیر مجازی» ولکن نتحدث فقط عن النطقة 
التی يتوجه الیها - فى هذه الحالة الصفات الحيوية لرجل. إن الجاز قد یعنی هذا. أو 
قد یعنی ذاك, لكن له معنی. وفی الحقيقة أن الجاز يعمل لكى يفتح إمكانات العنی: 
إنها موجودة لکی یقوم القاری باکمالها" . وجورج لانکسون ومارك جونسون فى 
کتابیهما الجازات التی نعيش معها بقولان إن معظم فکرنا الفهومی یقوم على بناء 
مجازی, وإن الفاهیم تعتمد على آحدها الآخر بشکل مجازی. ويرغم آنهما یقولان إن 
النظم الفهومية المجازية تقف على آرض حرفية. فانهما یجدان - لاننا نستخدم الجاز 
لکی نفهم العالم وا لافکار - أن الحقيقة تعتمد على الجاز لکونها تقوم على الفهم - 
پات دن احا پمک امكو ادها و ا فف 

لكن هل يجب على الفلسفة أن تحاول مخاطبة قلوينا وعواطفنا - لكى تجعلنا 
نشعر بحجه ما؟ هل اللغة الشاعرية ملائمة لتأسيس ما هو جديد فى عقل الرء إذا لم 
يستطيع الكاتب آن يتحكم فى معنى التعبير اللغوى؟ هل يجب على الفلسفة آلا تكافح 
من أجل لغة شفافة واضحة لا تقف فى طريق الأفلام التى يراد توصيلهاء بدلاً من أن 
تكون غير محددة على نحو مزعج؟ لماذا يجب علينا آن نكون غير مباشرین. وملتوین 
وغير دقیقین. وغامضین. وملتبسین» ومن ثم غير محددين فى نتائجنا؟ إننا يجب أن 
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نبداً بأن نسال كيف أن الوصف الجازی بثیر الاشکالیات داخل الکتابات الفلسفية. 
هل عدم تحدیدها یعوق تدفق الفهم. مما ينتج عنه عدم الكفاءة ؟ وکما کتب لاکوف 
وجونسون, فان الجاز يشير بوضوح إلى أسطورية الوضوعية الفلسفية التی تفشل 
فى تفسیر طريقة فهمنا لتجربتناء وأفكارناء ولغتنا!؟). إننا يمكن أن نری كيف يستخدم 
المجاز لبلورة الموضوعات الجردة. ويذلك فإنه يساعدنا على التجسيد بالصور لحجة 
بعینها, لأنه - ويعد كل شىء - فإن فهمنا يتغير عادة على نحو غير مباشر. إن المجاز 
یوضع إنه عقبة للتفكير أقل من العدسة المكبرة. والمفاهيم والنظريات المركبة يتم 
تحريرها وانعتاقها فى النهاية فقط من خلال التغليف أو التلخيص المجازى. 

إننا قد نتساءل الآن اذا ما كانت المنطقية والمجازية متعارضتين؟ إن الجاز يمكن 
أن يمتع الحواسء لكن هل يمكن الاعتماد عليه فى تأسيس تعلیمات؟ كيف يعمل المجاز 
فى الكتابة الفلسفية هو سؤال تمكن الإجابة عليه بطريقة إيجابية. إن المجاز يمنح 
الحياة لعمل, يجعله حیویا ومصور؟ . والمجاز الجيد هو صندوق باندوراء تتدفق منه 
التفسيرات الموحية (أرجو أن يكون المجاز الذى استعمله يقوم بذلك). وهی التفسيرات 
التى تقودك الى مكان يشعر فيه الكاتب أنه سوف يدلك على العنی. وبعض التشبيهات 
يتضح أنها يمكن إعادة استخدامها على نحو مثمرء (مثل اللوح الخالى من الكتابة 
الذی يصف لوك به العقل قبل أن ينطبع عليه أى شیء). إن ريتشارد رورتى يقول إن 
المجاز يجب أن تتم رؤيته کمصدر ثالث للتصدیق لأنه حتى إذا بدا أنه 'صوت من 
خارج المكان النطقی" فإنه فى الحقيقة "دعوة لتغيير لغة المرء وحیاته (*۲. والعلاقة بين 
الفلسفة والمجاز يمكن إذن رویتها على أنها تكاد أن تكون جدلية. فى قدرتها على 
تلاعب كل منهما بالآخر لكى يخلقا التوتر. مما يؤدى إلى فكر جديد . وعلاوة على دك 
فان الفلسفة تدور حول التصديق والمواضعات التى يجب توصيلهاء لذلك فان المجاز 
مهم للكتابة الفلسفية لکی یعطی القوة والحياة لذلك الفعل من التوصیل والتواصل(. ۱ 
اننا يمن عندئذ أن نستنتج أنه انا كان هن الكتابة الفلسفية أن تکون فعالة فانها 
يجب أن تکون مقنعة على نحو کف انها ليست مجرد موجودة. لتهمس لنا لنتلقفها 
ونمارسها. ومثل الصور والتشبیهات فان الجاز يبدو أنه یخلق صلة مباشرة مع 
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القاری؛ وداخل الكتابة الفلسفية فان الجاز يعمل أيضا لکی يدعو القاری إلى التقييم, 
بدفع الخطوط الختلفة للبحث حتی نستطیم أن نتحقق ونبنی على نحو فعال. 


نیتشه ودیریدا 


فى محاضرة خلال سبعینات القرن التاسع عشرء وتحت عنوان علاقة 
لصطلحات البلاغية باللغة , وضع نيتشه بعض التعریفات للمصطلحات البلاغية» کرد 
فعل على سوء فهمها باعتبارها غير طبيعية . وفی الوقت الذی آقر فيه بأنها آتجذب 
اساسا الاذن, لکی ترشوها"» فان نیتشه آشار إلى آنه "من الواضع آنه لا توجد 
طبيعية غير بلاغية فى اللغة یمکن أن تجذب الرء فاللغة ذاتها نتيجة للفنون البلاغية 
الخالصة, وهی تقوم مثل البلاغة على القلیل من الصدق. على جوهر الأشیاء(. إن 
نیتشه یحاول التأکید على أن کل الکلمات مجازء وأن کل اللفة مجازية» ون العلاقة بين 
الکلمة والشیء غير مباشرة ومجازية. لذلك فان الحقيقة عند نيتشه ليست الا وهما. أو 
ا مت كا من الجاز والاستعارة والتشييه بالانسان. أى آنها باختصار محصلة 
للعلاقات البشرية التى تم نقلها والإيمان بها والإعلاء من شأنها على نحو شاعری 
ویلاغی» ويعد الاستخدام الطويل لها تبدو متماسكة وذات قوانين وتربط أمة من 
الأمم'!*. إن نيتشه فيلسوف داخل الفلسفة. إنه ينتقد الفلاسفة الآخرين لتفضيلهم 
و اي o E‏ الحفلة: القلاسفه ان موتو 
هن ال لا مه کی يدلا من تبن یو هگ ار الطويقة ال يكز ويا ی 
فى البحث الفلسفى يمكن التحقق منها من خلال تفسيره وتفكيكه للادعاءات التقليدية 
للفلسفة - بإظهار أنها تقوم على آسس بلاغية خالصة" .إن نيتشه يؤكد أن المعرفة 
الكاملة والجوهرية للعالم لا يمكن الوصول إليها لأن هناك حجاب اللغة بينهماء لذلك 
فإنه لا يمكن أن يوجد تعبير كاف عن "الواقم"» وحتى الحاجة إلى طريقة عادية كفء 
للتعبیر تبدو حاجة بلا معنی. ان هذا التفكيك للغة الميتافيزيقية يضمن الخطوة التالية 

لاعادة تقييم نیتشه للقیم. 


دا 
o‏ 
ل 


وفی بحثه العنون "عن الحقيقة والکذب فى الاحساس خارج الاخلاقی فى عام 
۳ نستمر نبتشه فى عرض العلاقة بين الكلمة والشیء (ویالتالی الفلسفة 
ومفاهیمها) على آنها غير مباشرة ومجازیة: "إن الغطرسة الرتبطة بالعرفة والاحساس 
تضم ضبابا يمنع الرژية فوق عینی وأحاسيس الانسان, وتخدعه فيما یخص قيمة 
الوجود بان تزرع بداخله أكثر التقدیرات إطراء لوظيفة العرفة۱. إن شینا مثل 
الحقیقة" لیس شا موجودا لکی يتم "اکتشافه" أن العثور علیه» لکنه شیء پجب 
خلقه... كعملية لا تنتهی» کقرار فعال, ولیس مجرد الوعی بشیء هو ذاته محدد 
ومتماسك .ولا يهدف نیتشه إلى تحدید طريقة للخروج من اللفة, ولکن فقط فانه 
خا إلى جنب تطور الوعی فانه یجب آن بتم تول مواز للغة. وبرغم أن نیتشه لا 
يبدو أنه یسمح بوجود ما هو عقلانی (الذی یطلق عليه القناع البجل) وما هو حدسی 
معًا فى شخص واحد. فان رابطة بشکل ما بين الصرامة اللغوية والتفسیر الجمعی 
یمکن أن تکون الطريقة الوحيدة للوصول إلى التواؤم - على نحو قابل للفهم - مع عمل نيتشه. 

وهدف اللفة فى رأيه لیس توصلل الحقائق الجردة. وانما توصیل العواطف 
والأحكام الفردية. ویشیر نیتشه إلى آننا فى الحقيقة لا نعلم ما نعتقد آننا نعرفه بسیب 
أن اللغة (هی بالنسبة له فعل من آفعال الاختصار) 'تقف فى الطریق . ویجد ریتشارد 
رورتی أن هذا الخط من الفکر بتلاعم مع رؤيته للغة الفلسفية آنها ليست عقلانية 
خالصة. لکن یتم خلقها بواسطة تاريخ من الفکرین. إنه يجد أن الکتاب من هذه الطبقة: 

آیسمحون لنا بان نشعر بقوة الجاز الذى یستخدمونه فى الایام التی تسبق 
تمهید الطریق لها لکی تصبح حقائق حرفية, قبل أن یتغیر استخدام هذه الکلمات 
ليصبح معانی معتادة للکلمات... لیس أن نعید نسج معتقداتنا ورغباتنا ولکی تذکرنا 
فقط بالصادفات التاريخية (۲۳) فى الفلسفة. 

هل نستطيع نقاذ" هذه الخططات من الفاهیم الشبعة بالبلاغة؟ فى دراسة 
آ صول الکلمات وتاریخها لهذه الکلمات الجردة باعتبارها قوة" آو مادة» فان الرء 
سوف یجد آدوات الميثيولوجيا المجازيةء لتقودنا إلى التعرف على أنه قد لا یوجد فکر 
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خالص . (ربما كانت الطبيعة المجازية للغة هی التی جعلت الیتافیزیقا ممکنة). إنه يبدو 
آنه لیس من خلال الكتابة, ولیس من خلال حتی الفکر» یمکننا أن نتغلب على الاصل 
الجازی لكل البحث الفلسفی. وآن أفكار الفلسفة یمکن عرضها کتاریخ للمجاز" وهنا 
سوف نصطدم بحدود معرفتنا . 

وغل سيل الال فی کات د شان شاخ فال العو مه امد ات 
الساخرء والكوميدى» والصارم. لكنها ممتزجة دائمًا معاء تتدافع لكى تضع نفسها 
أمام انتباهنا. ويكتب فیتجنشتاین» كما قال هو نفسه فى "الثقافة والقيمة", أنه بقدر 
الاقتراب من نوع من الشكل الشاعرى الجمالی, فإنه لا يقوم بتعليم منهج يجب أخذه 
على نحو جامد" . إن اللغة المنطقية الحرفية لا تمتد بما فيه الكفاية بالنسبة لأهدافه. 
بما يجعلنا 'نفكر' بطريقة مختلفة أكثر اتساعا. إنه يدرك أنه لا توجد رابطة مباشرة 
دين فلت وة ای اليو وا ارف ي ف ما اسان ال 
الحقيقة وليس تقريرها. والكتابة الفلسفية تستطيع أن تستخدم التعبير المجازى 
بطريقة "جدیدة"» ويمكنها أن "تصور الشکلات. وبذلك فإنها توسع من المعانى» لتطلب 
فنا آن نستخدم "تفکیرنا" الی مدی آبعد بکثیر. ان الكنابة بالعنی الضیق لیست الا 
نقشا للخطوط على ورقة, لکن الكتابة بالعنی ما بعد التفکیکی عند ديريدا هى بالفعل 
فى مواضعات البناء الاجتماعی» وموجودة قبل مظهر النقش للخطوط, وهو ما یعنی 
أن الکلام یتضمن الكتابة بالفعل. واللغة عند دیریدا "تصبح" كتابةء تملك اكتمالاً غير 
موجود فی "اللغة". لأنها تدل على لیس فقط الایماعات الفيريقية للكتابة آو النقش 
بالصور. وإنما أيضنًا شمولية ما یجعلها ممکنة۲*). وهكذا فان الكتابة يمكن رژیتها 
كنوع من النقش"» ليس فى قدرتها على التمثیل" أو التجسید, ولکنها فى آصلها (*". 

لقد كان دیریدا يشك فى قيمة الحقيقة» وجادل فى أنه يجب علینا أن نستمر فى 
الطريق الذی بدأه نيتشه. ونضم المسائل البلاغية والفيلولوجية (المتعلقة بفقه اللغة) فى 
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تاريخ الفلسفة. وفی الحقيقة أن تاريخ الیتافیزیقا قد جعل البحث الفلسفی مستحیلا: 


e 


ان شینّا من هذا الحضور للمعنی» من هذه الحقيقة والتى هى الموضوع الكبير الوحيد 
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بالنسبة للفیلسوف. یضیم فى الكتابة » ومن تم ومن أجل البقاء داخل الیتافیزیقا 
التمحورة حول الکلمات فإن الفیلسوف یکتب ضد الكتابة» یکتب لکی يستفيد من 
الفقدان فى الكتابة, وبهذا الفعل ذاته فانه ينسى وینکر ما یحدث" بواسطة یده... لکی 
یمحو وینسی آأنه عندما یتحدث فان الشفرة موجودة فی البنور ۷ ۲ .إن دیرید! هنا 
يؤكد مرة آخری أن بلاغة الکتابة تحدث ببساطة وعلی نحو لا یمکن الهروب منه. 
ویقف رورتی إلى جانب دیریدا بالعدید من الطرقء ومع ذلك فانه پشعر أنه قد استخدم 
مصطلحاته مدلا من مصطلحات الفلسفة, لیجد أن استخدام دیریدا للمصطلحات مثل 
آثر أو خط أو رسم قريب إلى الفلسفة البنيوية للغة. وقریب إلى فلسفة دينية 
آونطولوجية, فی آنها یمکن أن تری ولا تقال, یمن بها ولا تعرف. تفترض مسبقا ولا 
كر "وتيا کل آشکال الفلسفة عند دیریدا هی آثار کات فانها عند زورتی 
آنوا ع من "السرد". إن هذا یسمح بأن یچعل تاريخ الفلسفة متماسكاء ویتحاور مع 
الفلسفة باستخدام نفس الصطلحات. وآن 'يعيد تشکیل تیمات هذه المشكلات الخاصة 
بالفلسفة. والتی تحاول أن "تخلق مفردات متفردة, كلية, مغلقة (. 


لشکلات والأفكار من خلال الكمات © ويالنسية لنظرية ریتشارد دینست فان "نوعا 
آکثر دقة اختراع الصور النظرية (. والكتابة الطلوية من أجل اکتشاف الصورة, 
مثل تلك التی تحاول أن تحاکی الصورة: هی الكتابة التی تتدفق بمزید من الحركة. 
ومجرد وضع السؤال حول كيف للغة أن تصبح آکثر تصویرا» یستدعینا إلى مجموعه 
الفکرة. وماذا تم فقده خلال عملية الانتاح" كما کتب سیجرید فایچل( "۰ آما والتر 
الافکار. هذه الصور الأفكار فى الكتابة. تحاول أن تکشف عن الأفكار بطريقة آکثر 
مياشرة عن السایق. 
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هايدجر 


إن الفلسفة عند هايدجر هى الميتافيزيقا أو العقلانية الغربية. ويالأحرى فإن 
التفكير ليس مهتما أساسا بالتعريفات والحجج المنطقية. وإذا كانت الفلسفة هی 
التعلیم» فإن التفكير هو التعلم - التعلم الذى يوضح أبنية الوجود. وعند نقاط عديدة 
وإحياء الذکری. الشكر والعطاء الذاكرة والنبوءة. إن ذلك هو التفكير الذى يقيم قريب 
من الشعر والشعور التامل للذات وليس المنطق أو التصنيف. لكن التفکیر عند قاعدته 
بلقى ضوع على الأشياء ویغیر من آشکال الاشیاء. ویمکن الفلسفة أن تدعو التفکیر 
لکی ینتبه للْشیاء لکن الفلاسفة عند هایدجر یحتاجون آیضا إلى الانتباه إلى فضاء" 
الفکر ذاته. وهکذا فإن مهمة التفکیر هى "خضوع التفکیر السایق إلى مصير مادة 
التفکیر ٠‏ ويكلمات أخرى التعرف على أنوا ع معاصرة من التفکیر النطقی العقلانی. 

ا ی ۳ التفكير, ل یر ما تفعل ذلك وبالنسبة لهايدجر فان 
فورا... والإنسان اليوم فى حالة هروب من ا الهرب من الفكر هو آرض 
عدم وحود الأفكار ۳۳۱ وعدم وحود الأفكار هو أيضا فشل فى التذكر - فالذاكرة 
SS‏ ا ا ۳ ی 3۳۳۳۳ ان 
کف عیفر قیاقد مب خاضء للدراماء يربط ويتحرك فقط 
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کشا سا دعر ممع تند ای العساین و اش و التفكير 
الان قن طريقة تشون هيات الإمكانيات والاحتمالات بشکل اقتصادی, تفکیر "لا 
يتوقف أبدًا ولا يستجمع ذاته"(۲۹) إنه يستوعب ثم ينسى بسرعة. وهذا التفكير عادی 
عقلانی» ویشکل ما علمی» وهو يحاول أن يخطط ویب حث وينظم ویستقصی. 
وبمصطلحات فيلموسوفية فان التفكير السينمائى الحسابى سوف يكون فى أشكال 
جدلية خام. أو أفلام تمثل توصيل رسالة فى طريق ذى اتجاه واحد. إنه صناعة الأفلام 
التى تضرب المتفرج على آم رآسه برأيها, > لتضعه داخل تعبيرية ضيقة خانقه. وهو 
التفکیر السینمائی الذی یحد من قور التفسیرات. لکت لعن و نا من 
التفکیر السینمائی - انه ببساطة يمكن أن یکون آکثر صراحة فى توجیه انتباهنا إلى 
صور وأفکار محددة» محاولاً أن یجادل ویمنطق من خلال الصور والحرکات. وأفلام 
آولیفرستون ويول توماس آندرسون یمکن أن تکون آمثلة هنا: مثل الالوان الاستراتيجية 
فى فیلم "جيه إف كيه" أو الحرکات الندفعة والتحولات السريعة فى "ماجنوليا". 


وبالنسبة لهایدجر. فإن جزءًا من سبب ظهور الطرق الحسابية للتفکیر البشری هو 
التکنولوجیا, فالتکنولوجیا آقرب" من الواقم» آقرب من الجمال أو الطبيعة أو الحياة. 
ونحن الآن نعایش التکنولوجیا قبل الواقم (أو نعايش الواقع من خلال التکنولوجیا). 
وهذه التکنولوجیا. والبعد عن الطبيعةء تهدد جنور الانسان. وإن هایدجر يتنبا 
بمستقبل حيث یکون الانسان - فى کل طريقة لوجوده - محاطًا ومختنقا بقوی 
التکنولوجیا. اننا نفکر آقل اقل الأن استیعاب العلوسات والتکنولوجیا پرفض مکانا 
للتفکیر. إن هذا ليست له علاقة فقط بتجربة التفرج مع تکنولوجیا السینما ووسانط 
الاتصال, بل یمکننا أن نراه أيضًا فى استخدام الصور التكنولوجية (المؤثرات 
الخاصة) فى السینما. إن الأفلام يمكن أن تنجرف بالوثرات الخاصة, تاركة لامکان 
للتفکیر - انها یمکن أن تکون طريقة سهلة وسريعة للاشباع. 

لذلك فإن التفکیر التأملی ضروری للتفکیر فیما هو قريب إليناء وما يصبح مرتبطا 
بنا - هذه التکنولوجیا. لذلك فإن حل هایدجر لتأثير التکنولوجیا هو طريقة للتفکیر 
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یمکن بهدوء أن تقبلها أو تتركهاء طريقة للتفکیر تستخدم التکنولوجیا بدلا من أن 
تدعها . والتفکیر التأملى یسمح بالتکنولوجیا بقدر ما يتركها خارجه؛ ویطلق هایدجر 
على ذلك: الانطلاق فى اتجاه الأشیاء" ۲۳۹ هدوء فى مواجهة التکنولوجیا التحدية. 
ولأن التکنولوجیا تخفی معناها عناء فان الانسان آیضا یحتاج إلى انفتاح على 
اللغز ۳۲" إنها هذين الوقفین یعطیان الانسان رؤية لجذور جديدة. والتفکیر السینمائی 
الرن یمکن رؤيته على أنه مجرد استخدام» یمزج بمرونة بين التکنولوچیا والحياة» 
یضیف آحدهما إلى الآخر أكثر من إقامة تعارض بینهما (ولتأخذ مثالاً من أفلام ديفيد 
فينشرء والاخوین واشووسکی» وحتی ديفيد لینش وديفيد کرونینبیرج). لکن التفکیر 
التأملى ليس له دور فقط فیما یتعلق بالتکنولوجیا. انه تفکیر 'يتأمل العنی الذی يستقر 
فى کل شی*» وهو "يطلب منا ألا نتشبث بفكرة واحدة(۲۲۳. وهکذا فان التفکیر التأملی 
لا يؤكد على التفکیر الحدسی الذی يقوم بالتلاعب الدائم بين الفکر والحجة, والطريقة 
البطيئة العميقة للانتباه التی تعید إلينا جذورنا . ولکن كما يؤكد هایدجر فیما یتعلق 
بالانسان فإننا يمكن أن نقول أن الطبيعة الجوهرية للسینما تأملية. وآن صناعة الفیلم 
الساذجة هی التی تکشف وحدها عن جانب حسابىء ذلك الذی یختزل السینما إلى 
قصة. إلى لغةء إلى تکنولوجیا . ومفهوم العقل السینمائی يعيد هذا التفکیر السینمانی 
التأملى إلى قلب السينماء ویسمح لنا بأن نتأمل معنی ما یحتمل أنه يستقر فى کل 
لعفا هن التفكتر فا 

ومفهوم هايدجر عن التفكير التأملی يستدعى إلى الذهن تعليقاته المبكرة حول 
التأمل: "التأمل هو شجاعة أن نجعل حقيقة افتراضاتنا المسبقة وعالم أهدافنا فى 
الاشیاء حقيقة تستحق آکثر من غيرها أن نتساءل بشأنها (۳. ان هذا التلفت حولناء 
هذا الحذرء أو التوقف یمکن أن یوجد فى الرؤية التفسيرية للأشياء (ومن ثم فى 
التفکیر السینمائی التفسیری للعقل السینمائی). إن التفکیر التأملی يصبح تحویلا 
للقکر الی شعر, محاولة لتحريك التفکیر الى ما وراء اللفة» فى اتجاه "الشعر البداگی" 
- لان كل التحویل إلى شعر" يبدا بالتفکیر. وبالنسبة لهایدجر فان التفکیر الشاعری 
التأملی يذهب فى طریق ما فى اتجاه الکشف عن غير المفكّر فيه فى الفکر: وغیر الفکر 
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فيه (کما لاحظنا فى القسم الخاص بدولوز فى القصل الرابع) هو الذی لم يتم التفکیر 
فيه بعد إنه مستقبل الفکر الذى یجعل من الفوضی فیما هو خارج فكرا عقلانيا. 
والفکر التأملی يضع فى اعتباره مکانا أو مساحة خالية حیث تقیم الأفكار ویتم 
الاعتناء بهاء مکان للتفکیر ملياء لیسمح للتفکیر بالنمو والنضج. والتفکیر الجدلی؛ 
والقدس::والؤليل وهای من حميعا على اتاخ مل هر ا سا الخال 
مساحة للفکر» مساحة للوجود (الحقیقی) للآشياء کی تظهر. ومهمة التفکیر (والوعی 
والادراك) هو التنبه لخلق هذه الساحة للوجود (الحضور)» و ازالة الغطاء (الحقیقة) 
هی "العنصر حیث تتواجد معا الكينونة والتفکیر وما یتعلق بهما7'"). والفکرون 
التآملیون يدركون الحقيقة. یکشفون عنها» لذلك فهم یعایشون القلب غير الرتعش لنزع 
الغطاء ۲ ". وهایدجر یقودنا إلى إدراك أن التفکیر السینمائی الشکلی يقابل ویلتقی 
مع الحقيقة دون تصنیفات أو لغة. والراة العكسية لهذه یمکن رؤيتها فى تجربة التفرج 
للسینما من خلال الصطلحات التقنية - إن التصنیفات واللغة تختزل الفیلم. لتجعله 
مجرد هیکل بنائی یختفی وراء لحم مشوش زائد. وعندما نبداً فى الفحص التحلیلی 
لهذا اللقاء على نحو أكثر من اللازم» فاننا نخوله فى جوهره وندفعه إلى عالم ما هو 
تقنی ولغوی. 

لقد رأى هایدجر الحقيقة على أنها نوع من الفن - الحقيقة على آنها اللقاء مع 
الوجود . ويهذا العنی فان السینما لا تدور فقط حول الجمال والتعة. انها لیست شین 
یمکننا أن نعطیه القيمة فقط - إن السینما ترینا ما هى الاشیاء » ویمکن أن تعطینا 
صورة للأشياء. ويالكتابة عن لوحة فان جوخ لحذاء رجل فلاح. وکیف آنها تعطینا 
احساسا بوظيفة الحذاء یقول هایدجر: "إن أداتية الأداة تصل بشکل أصيل فى 
مظهرها من خلال العمل" '. إن اللوحة تعطی صورة للأداة (الحذاء وهو یتسامی فوق 
المادة) - إن العمل یکشف عن طبيعة الاشیاء. وبالنسبه لهایدجر فان الفن اخترا ع؛ 
خلق» وعرض (اسقاط) "یضیء الأشياء العادية» ویزیل الغفطاء عن وجودها . الضوء 
الاضاءة, الکشف عن الفطاء. ویمصطلحات هایدجر فان الأفلام تحصل على موهبة 
الحقيقةء والتی تتوجه إلى من يحتفظ بالعمل, إلى التفرج. إن الزیج بين السینما 
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لخترع 0 E‏ الشئ) 0 ۳ الامام. السينما ۲ فى 


تا ای ن ما نت وق یی ون لها. لا يمكن 
لفیلم أن یوجد بدون تفكيرء ولیست هناك مسافة تفصله عن التفکیر. السینما هی 
التفكير. والتفكير هو أرض العم الما وارض حياة الفیلموسوفی. وهکذا فإن 
العقل السينمائى يمكن أن يكون كائَنا حسابيًا أو تأمليّاء والعديد من الدرجات بينهما. 
وبالنسبة لهايدجر فإن الفن يحمل الشىء إلى عوالم" غير عاديةء لكنها أحيانًا عادية 
تسا ما هن الكمال: ويعطى إيهاما بعالم هو لاعالم'! اليناف الما تستطيع أن تصبح 
هذا العالم غير العادى» غير المفكر فیه» من الخيالء لتصنع عاًا مشابها لعالنا لكنه 
مختلف عنه بشكل مهم ذى مفزی. وهی تاملية, حساسة» وتفكير سينمائى هادی 
ومنفتح وتاملی للذات - وهی تکشف عن غير الفکر فيه فى الفکر. ان التفكير 
تخت ئى التأملى یمثل مرونة الفريزة التى تعيش وتقطن فى اللحظات والشاهد 
والأفعال والعناصر الثخری فی العالم السینمائی. والعقل السینمائی والتفکیر 
السینمانی یکشفان الغطاء عن ی SSS‏ 
لسینمائی, لذلك فإن الکائن السینمائی والتفکیر السینمائی موجودان معا . وبالنسبة 
لهایدجر فإن الفکر البشری التأملى یجعل من البعید قرف و الا ییا هو لها 
فى آکثر حالاتها كاملا تصنم نفس الشیء "علی نحو موثر عاطفیا". والعقل السینمائی 
نفک هن وإلى الةو الذى عات الا تاه مت سا هک ای اه ا ا 
ان وی تفت اشامن کول ی مشبيطة روا وا الو فان الك اوي 
التاملی حساس لیس فقط للعالم» ولکن ا كو وللاخساس السیق بامکانسات 
الستقبل. كما آن التفکیر السینمائی التأملی نشط ومنفتم. ویمکن أن يقيم علاقة بين 
عم تخت واه هی الماضبى ای ا سفن مت ا المسول ال عسو ناک قفني 
لقد راجعنا وعرضنا التفکیر السینمائی التاملی عند مایکل هینیکیه. وبیلا تار والأخوین 
داردین» ولکن آفلام عباس کیاروستامی وتیرانس ماليك هی آیضا نماذج على هذا 
النوع من التفکیر السینمانی 


الصور الافکار 


کی أن التفكين موقط ایض ا الور ا لسن الم یادهش 
(ارادة القوة عند نبتشه). والسینما تدمج معنیین للتمثیل أو التجسید : انها تبدو آنها 
تعيد تقدیم شىء مرة آخری (العالم الحقیقی)» لکن يمكن أن يقال أيضا انها تخلق 
شينًا حیث لم يكن هناك شىء من قبل (العالم السینمائی). اننا نعيش فى الرؤية . 
والصورة هی تقدیم هذه الرژية » وجهة نظر أو منظور أو تعمیم حيث یمکن للمرء أن 
والستقبل (التوقعة)» والصور الذهنية (التخیلة) مثل أحلام اليقظة, والصور الفكرية 
(التصويرية. شبيهة الخرانط) التی توازن تفکیرنا اللغوی. إن هذه الصور تبنی تفکیرنا 
ودمج الفاهیم. وآن توحد ما هو متعدد. ان هذه الوحدة لما هو متعدد (ویتم تجمیعها 
فى مساحة التفکیر) يتم اعطاژها فى التفکیر. فى صورة للفكرء تلك الصور التی تجمع 
ما هو مختلف فى تعدد مفرد. 

وبالنسبة لدولوز هناك دائمًا نوعان من العرفة: الروّية والقول. الضوء واللغة. 
الحسى والذكاء. وفى فلسفة دولوز تولد الفاهیم بنفس القدر من المؤثرات و المدوكات: 
التى تصاحب الصورء حيث أنها تولد من المعرفة التقليدية. إن هذه المرحلة التالته. 
والتى درس فيها الفن والسينماء كانت فلسفة" بنفس القدر الذى كانت عليه من قبل. 
الأحاسيس والعلاقات التى تعيش مقر تفه عه ا اکن الد فاا اکان 
والمؤثرات مشاعرء إنها صيرورات تتناثر فيما وراء الشخص الذى يعيش من خلالها أيا 
كان"7""). إن هذه القوى الثلاث: المؤثر والدرك» والفهوم - لا تنفصل عن بعضها 
البعضء وتتحرك من الفن إلى الفلسفة. ثم من الفلسفة إلى الفن. ويالنسبة لدولوز فان 
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هى ما تفترضه الفلسفة. إنها تسبق الفلسفة. وهی ليست الفهم غير الفلسفی, لکنها 
الفهم الذی يسيبق الفلسفة (*. ولان صورة الفکر لها حرکات لانهائية (ومجموعات 
لانهائية من الفاهیم). فانها تقود خلق الفاهیم: عندما تتکشف وتتفرع وتتحول. فانها 
ال SSG GSS‏ يا 
خارجیه» ولکن من صيرورة تحمل معها الشکلات ذاتها ا ۳۰ . إن ديكارت يخلق ثنائية 

الجسد والعقل" داخل صورة محددة للفکر. ویخلق فیتجنشتاین مفهوم اللفة الخاصة" 
داخل صورة محددة للفکر. إن صورة الفکر هى ذلك التغیر الأصيل فى الآفكار. خلق 
الفکر الذی ينصهر أو یندمج فى صورة. وجه جدید للتفکیر. و صورة الفکر تأتى قبل 
الجدال العقلانی الفعلی. 

ولکن ما هی العلاقه بين التفکیر بالصور واللفة؟ بالنسبة لریکوتو کانودو الذی 
کتب فى عام ۰۱۹۲۳ فان السینما تعیدنا إلى اللغة العظيمةء الحقيقية, البدائية, 
الركية, اللفة البصرية السابقة حتی علی الحرفية القيدة للصوت. ام ی 
لا تحل محل الکلمات, لکنها بالأحری تصبح كيانا قویا بذاته(۲۲. والفیلموسوفی 
تدرس التفکیر فیما وراء وداخل اللغة. بطريقة 4 مماثلة لعجز التفرج عن وصف شعوره 
بعد أن بشاهد نيك لیسحب اصدقاءه کی يروا ماذا یعنی هذا الشىء. ویرغم أن 
ایزنشتین يبدو كانه يريط بين السينما والإدراك المعرفى البيبشرىء ويين السينما - 
فإنه يفهم السينما حقا على أن لها منطقها الفحدائئ: كى ) القزس الخاهى ها ۲ 
اللقطة لا تصبح آبدا حرفاء لكنها تبقى دائما رسما هيروغليفيًا غامضا "۲۲ لقد 0 
إيزنشتين يحاول أن يعرض الفكر "فيما وراء" اللغة. وفى كتاب 'نظرات وخلافات" 
فان بول ويلمان يؤكد أنه ليس هناك مفر مما هو لفظی. وآن الصفة التفصيلية فى 
السينما مشتقة بالضرورة من اللغة» وآن الصور تحتوى على علامات لفظية وأنها مؤلفة 
من هذه العلامات. ولكن كما سبق القول فى الفصل السايق أنه برغم أننا قد نترجم 
على نحو آلى آجزاء الصورة إلى لغة (ننظر إلى الصور من خلال الكلمات)؛ ونشعر بأن 
الصور تتحول إلى تفسیرات. فان هذا لا يعنى أن الصور مولفة من اللفة. أو أنه يتم 
اختزالها إلى لغة» أو أنها مدينة تماما للغة فيما يخص معانيها الحتملة. قد لا تستطيع 
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الصور آبدا أن تهرب من اللغة, وفی الأفلام هناك فى العادة نوع ما من حضور ما هو 
لفظی فیما هو بصری. لکن ترك العنی للغة فقط لا يفيدء لان العنی المؤثر موجود 
بوفرة. عندئذ یمکن فهم اللغة على آنها 'طريق واحد من طرق الوصول إلى العنی. 

وان الکثیر من الفلسفة التحليلية. ذات الجذور فى البناء اللغوی العقلانی؛ ينكر 
إمكانية تقدم الفاهیم من خلال الصور. وعلی سبیل الثال فان يان جارفی ینتقد فكرة 
أن السینما يمكن أن تکون وسيطًا "للفكر الاستطرادی" من منطق أن هذه الفكرة 
تستلزم نظرية للسينما باعتبارها لغة. وهو يجادل فى أنه بالنسبة للسينماء لكى تكون 
وسيطًا لمثل هذا النوع من الفكرء فإننا نحتاج إلى "معادل ما للنفی", بالإضافة إلى 
عاد ل هاا هی شرطی اور الال :مها ان كلا من هذه الاحتياحات 'مشكرك 
فى الوفاء بها" "'. وبصرف النظر عن أى شىء آخرء وبقدر ما آمل أن أوضح. فإنه لا 
يجب مناقشة تفكير السينما كأنه مماثل للتفكير اللغوى أو الخطاب اللغوى. فكثيرا ما 
تحل اللغة محل الفكرء والسينما (تفكير العقل السينمائى) يكشف عن غير المفكّر فيه 
داخل الفكر. وكما رأيناء وبالنسبة لهايدجرء فإن التفكير التاملی الشاعرى يذهب فى 
طريق ما ليكشف عن غير المفكر فيه فى الفكرء لكن السينما تضع فى المقدمة على 
الفور قدرتنا على أن نفكر بتلك الطرق البصرية الخالصة؛ لنكشف عن عجز تفكيرنا. 
وكما لاحظنا فى نهاية الفصل الرابع. فان السينما حدث حيث يتم وضع الفكر وجها 
لوجه مع استحالتها - عجز تفكيرنا فى مواجهة الفكر السینمائی - استحالة تفكيرنا 
فى الفكر السينمائى - وفى نفس الوقت فإن السينما تعطى المعرفة لقوى الفكر التى 
نملكها. ويالنسبة لفيلسوف مثل سبينوزا فإن مهمة الفلسفة هی مجرد إعطاء المعرفة 
لقوى فكرناء أكثر من اتاحة معرفة الأشياء. 


المفاهيم الفيلموسوفية 


إذن ما هو نوع المفاهيم التى تنتج عن التفكير السینمائی؟ كيف يمكن للفيلموسوفى 
آن تطلق مصطلحات على هذه الفاهیم. هذا التفکیر؟ وها هو خیرا التفکیر 
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الفیلموسوفی ؟ إن التفکیر السینمائی هو حركة للغريزة تنزلق بلا جهد إلى حدس 
(أكثر فاعلیة) فى الأفلام الأكثر فى نزعتها الفیلموسوفية» لکنها ليست تفکیر! ذهنیا. 
كذلك الذی تم استنفاده فى تاريخ الأفکار اللفوية. والأكثر أهمية فى هذه الغريزة 
السینمائیه» هذا الفكر الفعل, هو قوة الخلق. إن الفكر السينمائى يستقر فى عقل 
التفرج انه يتسرب إلى مزاجه. وانتیاهه. وحركته. ولتأخذ مرة أخرى تلك اللحظة من 
فيلم کازابلانکا" عندما يكاد الفيلم أن يلمس يد ريك قبل أن يكشف عن وجهه؛ ثم 
يتراجع ويترنح قليلاً - إن الفيلم يفكر فى البداية بنوع من إثارة الفضول. > ثم فى 
مفاجأة واحترام. وخذ أيضا التفكير القوى فى لحظات المستقبل فى فيلم "ماجنوليا' 
(عندما يندفع الفيلم مرة بعد أخرى فى اتجاه الشخصيات والأماكن)., إن التفكير 
السينمائى (الذى يجعلنا نشعر) يفكر فى كل من بحث الشخصيات - عن - وجوعها 
إلى - أن تتحرك قدما فى حياتها - ويكاد الفيلم يحاول أن یصبح بحتا عن مستقبل أفضل. 

اوه اا الذض کی ایکون مراك اج واو قدهما د 
ذكاء عام» فضفاض, دلالى؛ فى عالم ما هو حسىء وما هو تجريبى (امبریقی). إن 
الرؤية غير العقلانية (عند بالاش) ويدون إدراك (عند بيركنز) ويمكن أن تصور 
العواطف (عند مونستربيرج) هی رؤية موحية. غائمة» حدسيةء مؤثرة. وعلى سبيل 
المثال فإن الحركة يمكن أن تتصرف مثل الموسيقىء لأن الحركة ذاتها يمكن أن تقيم 
e‏ تم تفغلة فى هنا نذا لكفها کو غر |" الوک عاد وا ايوخل 
الحركة/“. إن "عرض" العنی المؤثر عاطفیا فى السينما ذو علاقة أيضًا مع سمة 
الإيهام » وتجد إيفيت بیرو أن "الأصالة الحقيقية للإيهام تكمن فى حقيقة آنها لا تحیی 
الذکریات فقط, لکنها لا تنفصل آیضا عن قوی العاطفة والارادة(٩).‏ وان جزءا من 
قوة التفکیر السینمائی هو قدرتها على أن تنظم" نوعا من الأحاسيس والتجارب التی 
نجدها فى الذاكرة والخيلة الابداعية. كما أن بیرو تقیم علاقة أيضًا بين السینما 
و الحدث" - فى کون کل منهما نوعا مما هو سابق على الفکر: "تجسید الرسائل, 
القاصد. العواطف. والأحكام غير الرئية ("*. 
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ماذا ينتج التفکیر السینمانی؟ أى نوع فلسفی من التفکیر تکون السینما؟ ما هى 
علاقة السینما بالنطق, الفهوم اللوجوس, الفلسفة؟ بالنسبة لامیل فییرموز الذی کتب 
فى عام ۱۹۱۸ فان السینما یمکن أن تؤثر على الارتباطات الجريئة بين الافکار من 
خلال تقارب الصور , وتخلق العالم كما لو أنه یری "من خلال طابع مزاجی .(۶۳) وفی 
وولذله ال ا و اورا انس مس ایا الى الفگره ال و ریما 
الایحاء(**). ویمعنی عام فان التفکیر السینمائی يمثل نوعا من عدم التواصل 
التصویری غير النطقی ( التواصل يدون التواصل" كما بصفه لیوتار)» اشارة دون 
القول. والشکل السینمائی بوصل دون تواصل لغوی متماسك. ویکتب فى إف بیرکنز 
بشكل وا ع: 
وتوصیلها. إن الفاهیم الأخلاقية والسياسية والفلسفية والفاهیم الأخرى یمکن 
تجسيدها فى کلمات (هی على الأقل) على درجة من الوضوح والدقة لا يمكن أن 
بنافسها فیها وسیط آخر. وادعاء الأفلام بآهمیتها یکمن فى تجسیدات التوترات 
والتعقیدات, والالتباسات. ان لها میلاً دان لتفضیل تواصل الرقية والتجربة آکثر من 
الأفكار الیرمجة(**). 

إن هذه التوترات والتعقیدات والالتباسات ذاتها هی التی تمیز التفکیر 
السینمائی كنوع جدید من الفكرء وتشیر إلى احتمال أن فهما أفضل لبعض الناطق 
الفلسفية يأتى باستخدام الصور 'لعدم التواصل" . (وهو ما یستدعی إلى الذهن تأکید 
هذا التفکیر للقشرة الخارجية للواقع یبنی الایحاء على أساس الحركة والامتدادات 
ا 

وفی "تأملات حول الفن السابع الکتوب فى عام ۸۳ رأى کانودو سدقا 
حیث "الأفلام سوف تصل الینا بالقدر الأكبر من وضوح الأفكار والعواطف البصرية › 
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لأنها ترکیب من کل الفنون, والدافع العمیق الکامن فى هذه الفنون... تعبیر صاف 
ومتسع لحیاتنا الداخلية"!"*). كما أن آنطونین آرتو رأى الفکر السينمائى على أنه يلهو 
فى مرح بدلاً من أن يكون عقلانيًا منطقیا. حيث أن السينما تحاول أن تكشف عن 
'الوظيفة الفعلية للفكر... فى غياب آی تحكم يمارسه العقل والمنطق... اللعب غير المهتم 
للفكر"(*؟). ومع ذلك فإن رابطة آرتو مع أى فكر بشرى فعلى ممكن وقبل اللغوى يجب 
أن تبقى جانبًاء لكن التفكير البدائى غير موجودء بينما يتلاعب التفكير السينمائى 
أمامنا فى كل دار للعرض. والبحث عما يفعله التفكير السينمائى أكثر آهمية من 
التحقق التجریبی» و التلاعب" جيد بنفس قدر جودة أى طريقة لوصف الأفكار التى 
تفکر فیها السینماء ومن ثم التصادم والتلاعي الشترك بين هذه الأفكار. ولکل الافکار 
السينمائية أكثر آهمية من الفاهیم التحليلية - والفاهیم العاطفية للسینما (ریما تلك 
التی تتعلق بالذاتية. والذاكرة» وما إلى ذلك) تبدو أكثر تواما مع حیاتنا ووجودنا. 
وباعطائنا مفاهیم جمالية فان السینما تخلق نوعا مختلفا من التفکیر فى عقولناء 
لتدفعنا تجاه طريقة آقل حرفية وصرامة من الفکر. 

وفى کتابه "الأقلمة والحکم » يشير فیلهیلم إلى الأفلمة على آنها نوع من التفگیر 
السینمائی» وفی نفس الوقت طريقة ما بعد منطقية للتفكير البشری (نحن نصور 
العالم سينمائيّاء إننا نغلف العالم بطبقة من تفکیرنا). والاقلمة (السينمائية والبشریة) 
هى ادراك وتفکیر ما بعد النطقی, فى نفس الصف مع اللعب الحر التخیلی والجمالی. 
إن الأفلمة طريقة حرة ومفتوحة لفهم شىء ماء اظهار لوجود النفس, اطلاق للعنان. 
نوع من التفکیر فیما وراء التمثیل والتجسید البسیط, نوع استدارکی للحکم والتقييم 
(ترك الأمور تجری فى غموضها باستخدام تعبیر هایدجر). ولکن فیرزر ریما یکون فى 
النهاية أقل اهتمامّا فى مناقشته بأفلام فعلية (حیث أنه یعتمد أساسا على تفسیرات 
القصة). بالقارنة مع تفكيره فیما یمکن أن تفعله الأفلام (الحکم غير الواعی). 

وبالنسبة لبیلا بالاش فان السینما یمکن أن تعطی ارتباطات على نحو اکثر 
اکتمالاً من الفنون اللفظية, لأن الکلمات محملة بالعدید من العناصر المفهوميةء بینما 
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الصورة هى صورة خالصة غير عقلانية . وقد يبدو من الدقيق القول بأن "أى 
صورة هی غير عقلانية » لکن التفکیر السينمائى یمتد على نحو هائل بهذه الحلبةء 
لیضع سوالاً حول العقلانية ذاتها: ماذا يمكن للعقلانية أن تثبت أن السینما لا تستطیم 
أن تعرض تصدیقا مباشرا بشیء ما؟ إن بیرو تفهم ذلك, لتؤكد أن التفکیر الحسی 
لیس شكلاً مخففا من التفکیر العقلانی؛ ولکن على الوجه الاخر من العملة فإن للعقل 
صوره الخاصة الخفية» ومجازیته, الخاصة به, العلاقة بين العقل والجاز (نیتشه) كما 
ذکرنا سابقا. لكن التفکیر السینمائی یفصح بصدق عن الضمون الرن وهو يقطع 
الجدل الدیالکتیکی» ویکمن فیما وراء الحقيقة» ویستقر فى الحکم النفتح, لیخلق نوعا 
سینمائیا خاصا من الحقيقة. وخذ هنا مثالاً الافلام التسجيلية والجرائد السينمائية 
عند دزیجا فیرتوف. والتی كانت تحمل اسم السینما الحقيقة, والتی آلهمت السینما 
الك یا ماس ال سین 

وبالنسبة لكاتب مثل سیجرید فایجل فإن الصورة هى 'ديالكتيك فى صورة ثابتة" -!:*). 
وهی تسكن فى الفجوة بين موضعين» لتدفع إلى فهم فیما وراء الديالكتيك. وپالنسبة 
لالان سبيجيل فان التكنيك السينمائى على علاقة بطريقة فى التفکیر والشعور - عن 
الزمان, والکان» والوجود. والعلاقة. وباختصار فانها على علاقة بجسد من الأفكان 
حول العالم الذی أصبح جزء! من الحياة الذهنية لحقبة كاملة فى ثقافتنا (۱*. وهکذا. 
وفيما وراء محاولات الكتاية الفلسفية المجازية؛ فان السینما تستکشف آرضا غير مأهولة . 

وما بخلقه هذا التفکیر هو... فیما وراء التفسیر الحدد. أنه لا يقال. لکن يمكنناء 
بشکل تقریبی. أن نشير إلى شىء مثل الانماط القدیمة » وتکتب بیرو: "ان هذا التفکیر 
یبقی حیا فقط لآن صوره وطرق ارتباطاته وتداعیاته تکمن تلك "الأنماط القديمة' 
الكامنةء والتی تحتوی على الاجابات الأساسية وردود آفعال الوعی البشری(؟. ومرة 
آخری فإن الربط مع الصور الذهنية البدائيةء یجعل التفکیر السینمانئی يتعقب على نحو 
فعال ما قد ولدنا به. ان هذه الحركة للتفکیر غير العقلانی توّدی بنا الى اعلان جان 
لوك جودار أن الافلام تقدم آفکارا فضفاضة بدلاً من الأفكار الصحيحة أو الضبوطة 
أو الصادقة. وفی ضوء نظریات جودار عن السینما یکتب دولوز: 
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"إن الافکار الضبوطة هی التی تتلاعم مع العانی القبولة أو الادراکات التعارف 
عليهاء انها دائمًا أفكار تؤكد شین ما... بینما "الأفكار الضبوطة" تصبح فعلاً مضارعا 
مستمرا, واضطرابا بين الأفكارء ویمکن التعبیر عنها فقط فى شکل أسئلة تمیل إلى أن 
تظلط یس سانات ار 


إن التفکیر السینمائی یوقر ويتامل التصدیق فى الصور - انه یقف ساکنا أو 
يتلعثم فى حضور ما یقوم بتصویره. ويخلق العنی الفعال فان هذا التفکیر الحسی 
( السحری" بشکل ما) یتجنب النطق وآشکال صور الافکار الخالصة (والتحولات بين 
الأفكار فى تداعیاتها وارتباطها). ویستنتج مونستربیرج نتيجة ممائلة (مرة آخری» من 
خلال التشبیه بالانسان): السینما لها مرونة آفکارنا القن لا تتحکم فیها الضرورة 
اليتافيزيقية للأحداث الخارجبة ولکن بالقوانن النفسية لارتباط وتداعی الافکار ۲**. 

لكن فیما وراء (اللا) آفکار. هل یمکن القول إن التفکیر السینمائی یخلق أى شىء 
فى طریق الفاهیم؟ إن الفهوم يتم فهمه على أنه فكرة مجردة تتطابق مع کیان ما 
(مميز)؛ أو مع خصائصه الجوهرية - ویبدو أن السینما تفی بهذا التعريف» ریما على 
نحو أكثر ملاعمة من الفاهیم اللغوية. كيف يحدث ذلك؟ فى مقال (بحت) فى عام ۱۹۲۹ 
تحت عنوان وجهات نظر وضع إيزنشتين فى اعتباره العرفة الصادمه للكلمة الفهوم؛ 
لذلك بدأ فى دراسة امكانية الفكرة الخالصة". لقد نظر إلى الشکل, ولاحظ أن 
القاموس الروسی عن الكلمة الأجنبية شکل تعنی فى الروسية صورة ؛ وهی فى 
ذاتها مزیج من الفهومین: قطع و کشف . إن مضمون الصورة یقوم فى نفس الوقت 
بربط ذاته مع الحیط ویعزل نفسه عن هذا الحیط معاء والضمون هو مبداً فى 
التنظیم. لذلك فإن مضمون عمل ما هو تنظیم مفكر. وبعد ذلك أعاد إيزنشتين النظر فى 
ضرف لس کتایل سل :مهرد وك كقنعل له اتاو ا اة :ان التفكس يناء 
منتج» والفن الجديد للسينما 'يجب أن يعيد الإحساس إلى العلم» ويعيد إلى العملية 
الذحقية ارفا وع اغفا بحب أن تمر العملت الضودة اکن ضوحل ات اب 
العلمى".(50) وكانت إجابة إيزنشتين - كما رأينا سابقا - هى السینما الذهنية", 
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ليجمع بين المنطق والصورة فى مزيج التعرف والحسية الذی ساد اسان كا مله ده 
المثيرات البصرية والسمعية والكيميائية الحيوية 1 اا فإن المفاهيم جزء من 
ا را ومع ذلك فان الضطلع عشتق من کلمة لاتيتية تعتی الشی: اال 
المخيلة الايداعية. لقد تحدث سبیجیل عن دی دابلیو جریفیث وجوزیف کونراد ودآبهما 
على "اتحاد بين الصورة والفهوم. بين الحقيقة البصرية والقیمة(*. وهی قيمة 
الحقيقة, التی كانت خفية فى الفاهیم التقليدية. والسینما توحد الحركة والفکر. لتخلق 
مفهوما آنقی» الفهوم الفعل. 

ال الأخيرة فى او ال هه وا هی ادف السعنها ای ما 
هو مفهومی. إن دولوز معجب بالأفلام والبرامج التی آخرجها جودار لانها صور 
فضفاضة: أكثر من کونها تجسیدا. وهذا بالتالی بقیم علاقه - كما سبق القول - مع 
كيفية أن الأفلام تقدم "آفکارا فضفاضة بدلا من الأفكار الصحيحة أو الضبوطة أو 
الصادقة. وأفلام جودار تساوى بين اللغة والصورة, وتواجه إحداهما بالاخری» 
قرفن ااافا ن خاذل وهوه الا خر عا ا ددا اا نف نکر 
يمكن التعبير عنها من خلال الصورة أو الكلمة أو النموذجء وهی بالنسبة لدولوز نوع 
من عدم القدرة على التمييز الفصل" - نوع من آنواع المساواة. وعن العلاقة بين 
الصورة والفهوم فإن الأمر يستحق الاقتباس عن دولوز مطولاً. ففى مقابلة فى مجلة 
آخارج الكادر" تحدث فى عام ۱۹۸۲ عن النسيج المجدول من الصورة والفهوم: 

العلاقة بين السينما والفلسفة هى العلاقة بين الصورة والمفهوم. لكن هناك علاقة 
بالصورة داخل المفهوم ذاته. وعلاقة بالمفهوم داخل الصورة: وعلى سبيل المثال فإن 
السينما كانت تحاول على الدوام أن تبنى صورة للفكرء لآليات الفكر. وهذا لا يجعلها 
راع اکن فا 
وهو فى الصفحة الأخيرة من 'سينما” يكتب 

"إن نظرية السينما ليست عن السينماء ولكن عن مفاهيم أن السينما تنشیء 
(وتقیم علاقة مع) الفاهیم الأخرى التطابقة مم المارسات الأخری... وفی هذا 
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الستوی من التداخل بين عدة ممارسات تحدث الأشياء الکیانات, الصور, المفاهيم 
کل آنوا ع الاحدات. إن نظرية السینما لا تستثمر السينماء ولکنها تستثمر مفاهیم 
السیتما وهی ليست آقل عملية أو تأشرا أو وجودا من السينما 0 

والکلمات الأخيرة من سینما تقترح فى ایجاز الطبيعة التفردة لخلق مفاهیم 
السینما: 


'إن مفاهیم السینما لا تعطی فى السينماء ومع ذلك فإنها مفاهیم السینما؛ 
ولیست نظریات عن السینما . لذلك هناك وقت دائما عندما يجب علینا ألا نسال آنقسنا: 
ما هی السینما؟ . بل ما هی الفلسفة؟ . السینما ذاتها هی ممارسة جديدة للصور 
والعلامات. وعلی الفلسفة أن تصنع لها نظرية کممارسة مفهومية. وبدون تحدید تقنی؛ 
فان ما هو تطبیقی (التحلیل النفسی, الدراسات اللغویة) أو ما هو متأمل لذاته. یکفی 
لیشکل مفاهیم السینما ذاتها 1" ۲. 

ان فلسفة دولوز تتضمن براجماتية بنيوية تتطور فى ظل السینما: "إن الفلسفة 
تعمل بمفاهیم آنتجتها السینما ذاتها ۰۲ إن صلصال الفلسفة. الافکار والفاهیم التی 
تتعامل معها. موجودة فی الشکل الحی التحرك فی السینما - ودولوز بطلب منا أن 
نتاکد من أن العرفة يتم تغذیتها على نحو أفضل فى هذا العصر باستخدام اللامفهوم: 
إن الفهوم اللغوی یمکن أن یشوه الفکر. والسینما تستطیع أن تساعد على الخروج من 
هذا الطریق السدود. والسینما. کفکرها الخاصء کطاقتها الخاصة, تخلق مفاهیم 
حدسیه (عن الزمن» عن الرغبة. عن العدالة) - تأثیرات لامفهومية» منظورات متكسرة: 
تلتقی مباشرة مع عقولنا . 

والسینما. باعتبارها لافلسفه (ولیست سابقه على الفلسفة كما یقول دولوز) تصبح 
ایروس (شهوة) عقل الفلسفة. والسینما تقطع مبادی النطق والحکم. لذلك فانها 
تصبح حقيقة بارادتها الخاصة. ویشعر التفرج بهذا التعمیم فى أن التفکیر 
السینمانی ينتج الحركة الفعل فى الفکر السينمائى ویشعر بالصدق فیها. لذلك فإن 
السینما هی میتافیزیقا جديدة؛ ما بعد الیتافیزیقا. فى آنها یمکن أن تعطی تفکیرا 
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مباشرا لثل هذه الفاهیم الجردة للوجود, العرفة. المادةء السبب. الهوية. الزمانء 
الکان. وفی آکثر حالاتها عندما تأخذ الأشياء لتتسامی بها فوق الواقع أو الفیزیاء أو 
الطبيعةء فان السینما لا تستطیع الا أن تصبح ميتافيزيقية. فى الصور الافتتاحیه من 
فیلم الانسانية یضم التفکیر السینمانی فى اعتباره مسافة التباعد» جمال النظر 
الطبيعيةء والعلاقة بين الانسان والأرضء إن الفیلم یفهم اشیاءه وشخصياته ويقيم 
العلاقات بينها من خلال الارادة السينمائية. إن فیلم الانسانیه يؤمن من خلال 
الصور والصوت. لیعطی من بين ثناياه مفاهیم سينمائية عن النقاء والصفح. 

وفیما وراء تفکیرنا فان للسینما سرعتها وحرکتها وانتباهنا الخاص للتفکیر . وفی 
السینما فان معرفتنا يتم تحویل اتجاهها من خلال الصور. برغم أنه یمکن توقع بعض 
الکاسب اللغوية الأكثر تقليدية - هل نطلق على ذلك فتح ممرات جديدة للصور داخل 
المخ؟ كما أنه يتم تحریر معرفتنا مرا ظافة نبا سكل الیتشها طرق لد Tee‏ آیدا: 
والفهوم السینمائی (اللامفهوم. داخل اللافلسفة: الفيلموسوفى) يمكن أن تتيح فهما 
آفضل لناطق فلسفية معينة. هل نستطیم الآق البدء فی التفلسف مع السینما يدلا من 
الفاهیم؟ بالنسبة لدیریدا فإن هناك فکرا فى السینما "يزيد على العالجة الفلسفية 
ویطرح أسئلة عن الفلسفة"» وهو ما یعنی بالضرورة أن السينمائى لدیه وسائل 
للتساؤل حول الفلسفة, لکن ما يخلقه يصبح حاملا لشیء ما لا تستطيع الفلسفة 
السيطرة علیه ۲۳ ۲. إن دیریدا قريب من أطروحة الصدمة للفکر. عندما یضیف: 
"الفكرة هى أن نشير إلى التقلید الاشکالی فى أن الفکر یمضی فى تجربه العمل 
وبكلمات أخرى فان الفكر مدمج فیه, هناك تحريض على التفكير فى جزء من العمل 
وها التحریض على التفکیر لا يمكن اختزاله" (۲۲. لکن من قدرة السینما أيضا أن 
تثير شعورا بفهم تنويعة عريضة من الثقافات التی تصاحب طاقتها ما بعد الميتافيزيقية 
- لقد ری جیرارد فورت باکیل ذلك فى عام ۱۹۲۱: "إن قوة السینما الاعظم فى كل 
قدرتها هی جذب الناس من کل اللغات» واٍعطاء الأفکار التی يعبر عنها صانعوها دون 
أى فقدان أو التواء قد یحدث عند الترجمة للغة آخری (**. 
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الکانن الفیلموسوفی 


إذن أى كائن أو عقل هو العقل السینمانی؟ لقد ساعدنا هذا العقل على فهم 
القصد الدرامی للشکل السینمائی, ولکن ما هی نتائجه الفلسفی؟؟ لقد ری 
مونستربیرج عقلاً يترك الواقع وراءه: "هذه السافة الكبيرة من العالم الیتافیزیقی 
تقربنا من العالم الذهنى!*''. ویربط البعض کثیرا بين السینما وما هو ذهنی 
ویتشبتون بهذا التشبيه؛ فعند بارکر تایلر تجسد السینما الطريقة التی يعمل بها 
العقل: "كلما اقتربنا من الوجود العاری للعالم خلال وسیط...۱ ) لکن العقل 
السینمائی بعید عن الواقع وعن الخ. حيث إنه ليس آونطولوجیا أو شبیها بالانسان: 
انه لا يرينا "ما هى الأشياء حقيقة", كما أنه لا يرينا "كيف نفکر". انه عقله الخاص, 
السابق على اللغة, عقل العالم المؤثر وجدانیا, الستعد لأن يفكر فى أى شىء بریده. 
والاکثر أهمية هو قدرته على التفكير فى أى شىء فى لحظة خاطفة» وهو ما يعنى أنه 
يتجاوز فكرناء فيما وراء قدرات عقولنا!''). وأفكاره التى تشبه أشكالاً سابقة أو وليدة 
من الفكر البشرى هی أقل فائدة. كما يجب ألا نشير إليها باعتبارها وعیا فانقا" أو 
وعيا مكتملاً - إذ يجب علينا أن نخلق مصطلحات جديدة لفکره, (وهو ما يعتبر صدى 
للسبب فى تسميته "العقل السينمائى'). ومثلما سال الكتاب المبكرون إذا ما كانت 
السينما فناء ثم إدركنا بالتدريج - مع بيركنز - أننا يجب أن ندرس السينما کسینما: 
كذلك فان العقل السينمائى يحتاج إلى دراسته على أرض ملعبه. بقواعده الخاصة فى 
تفكيره الخاص من نوع (آخر). لقد رآى والتر بنجامين أن الكاميرا السينمائية "تدخلنا 
إلى عالم البصريات غير الواعیة"»("" والجاز الستخدم فى وصف التفكير السينمائى 
مفيد وفى بعض الأحيان يكون قويا - العقل السينمائى باعتباره الجد والحفيد للوعى. 
وكجزء من وصفنا لهذا الكائن الفيلموسوفى يجب أن نضمن طبيعة ما بعد ميتافيزيقية. 
ويالنسبة لستانلی كافيل فان السينما تقدم لنا ما هو ميتافيزيقاء ما هو فى العادة فى 
متناولنا, لأنه يلبى الرغبة فى النسخ السحری للعالم بمساعدتنا على أن نرى غير 
المرئى. إن ما نرغب فى أن نراه بهذه الطريقة هو العالم ذاته" - بكلمات أخرى: كل 
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شی.:(۹). لكن السینما لا تقدم لنا العالم دون وسيطء إنها تقدم لنا عالها (خاصه مع 
التقنیات الرقمية. فان السینما لم تعد تنسخ العالم آليّا). لکن من الهم أن السینما 
امتداد ي والسمع. ات ی بوچ زیت ای 0 
رد رداق مش اس یرس 
تاريخ. نها ت تزيح عالمنا عن مکانه. وترينا عام آخر. ویقترح وت ویلسون أن رؤية 
السينما هى "صور متحركة أكثر دقة للعالم بشكل ميتافيزيقى"'). ولكن فى قدرتها 
على قهر الفيزياء فإن السينما تصبح آمابعد" الميتافيزيقى» جديدة. آخری"» بمبادته 
الخاصة الجديدة عن الموضوع والغاية والجوهر. ومع فيلم لارس فون تريير آوریا 
عريض فى نفس الوقت الذى نعيش ما هو قریب. المتجمد والنشطء الالوان فى مقابل 
اه أحادية اللون 

ری ریوب وی ی آو اه ی 
فقط سینما عقل التکلم. إن السینما تعمل فیما وراء تصنیفات فكرة الوضوعی 
ا الحقيقة تقرب أحدهما من الآخر (داخل "العقل السینمائی ؟). ویکتب 
سبيجيل فى "الرواية وعين الكاميرا": ٠‏ 

و العو الى ا كاميرا ال ا ا ا و لذا فق ان 
ا ا ا الصورة داتها لن 
تسمح لنا دا لفهم الشىء ء ككل. ويهذا العنی فانه لیس هناك فن آخر أقل إعدادا لحي 
يقدم لنا رؤية كلية الوجود للتجربة البشرية بالمقارنة مع السينما. ولذلك فإنه ليس هناك 
فن آخر يمثل تجسیدا أكثر دقة لميتافيزيقا حداثية ونسبية أكثر من الشكل 
السینماتوغرافی ۳۳۲ 
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إن العقل السينمائى بتوجه إلى فيزيائيتنا البدائية الخاصة, التفکیر الکانی الذى 
مارسناه كأطفال. وهكذا فإن السينما تعمل كما لو أن فكرنا الإدراكى اللغوى لم يأت 
بدا . إن العقلانية المكانية الخاصة بناء الفكر الأساسى للوجود ما قبل المنطقى - يتم 
اسشعاؤة :عندها جد كرنا العقل E‏ كي وا فكرنا: 

اذن لماذا تطلق الفلسفة على هذا الكائن الفیلموسوفی مصطلح العقل السینمائی؟ 
كيف تساعدنا معرفة عقلنا ووعینا فى فهم العقل السینمائی؟ وبالعکس. ولان العقل 
السینمائی وا ع دائما. فانه لیس لديه لاوعی". وهو يقيم علاقة أكثر مع الوعی ما قبل 
ای كمنا أن السینما لا تکشف عن وعی داخلی, لکنها هی ذاتها عدم لاوعیها" 
وهی تشترك فى الكثير مع الوعى الجمعی, وتشترك فى القليل مع مفهوم هيجل المثالى 
عن دقة واكتمال الوعى. ان هذه النقاط - أكثر من أى شىء آخر - تكشف عن المسافة 
بين السينما والوعى البشری - لأن السينما موجودة دائما بين مرجعيتنا الراهنة. لقد 
کتب میرلوپونتی آنه لو كانت الفلسفة فی هارمونية هخ السینماء واذا كان الفکر 
والجهد التقنی یسیران فی نفس الاتجاه. فذلك لأن الفیلسوف والسینمائی یتشارکان 
فى طريقة محددة للوجود. نظرة محددة للعالم تنتمی إلى جیل(". وعلی مستوی 
آساسی فان السینما توضح لنا كيف آننا فى الحقيقة نصنم واقعنا الخاص. ویمکن 
للفلسفة أن تتعلم من التفکیر الحدسی للسينماء ویمکن للفلسفة الاوربية فیما بعد 
الحرب أن تری کمحاولة أن تصبح أكثر سينمائية فى مباحثها - ومرونة البراجماتية 
والكتابة الشاعرية الجمالبة تقودان هذا الاتجاه. 

والسينماء فيما وراء الديالکتيك. ودون أن تصنم نهاية أبداء تتیح تحررا للقصد 
وعملاً للحکم النفتح - وعلی سبیل الثال فان السینما تستطیع أن تجعلنا نتاكد أن 
الزمن ليس معطی, لکنه مخلوق. ولیس اعادة تقدیم الواقع ولا اعادة تقدیم الفکر 
(الرؤيةء التخیل, الذاكرة الحلم) هی ممكنة بشکل صارم. والعقل السينمائى هو 
بالأحرى الوسیط إلى ذلك (وربما لهذا السبب یاتی إدراك أن العقل والواقع هما شىء 
واحد). ولكن الطريقة التى تنتظم بها السينما من خلال صورها وأصواتها هى التى 
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تکشف عن نوع من التفکیر الیتافیریقی . انه تفکیر يمثل العقلانیه دون لفه 
الیتافیزیقا. والافلمة السينمائية تصبح النموذ ج لنوع جدید من المبحث غير الفلسفی: 
ما بعد الظاهراتية والتی هی أيضا ما بعد ميتافيزيقية. لکن التفکیر السینمائی پمکن 
أن يكون حرکیا ومتلاعبا كما أنه يستطيع أن يكون عقلانیا وباحثاء ومستقبل هذا 
التفكير السينماتى, وبالتالى مستوبات مختلفة من الايمان الذى يقوم على الصورة. 
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خاتمه 


نجعل الكاميرا السينمائية أكثر اكتمالا". 
دزيجا فيرتوف (۱۹۲۳) 
"يجب علينا أ نكو ۳ أكثر 4 برة للحکه النقدى على الفيلم اذا لم نکن نريد أن 
نیقی تحت رحمة التأثیر الأكثر ذهنية وروحية فى عصرنا كما لو أننا أمام قوة طبيعية 
عمياء لا يمكن مقاومتها . 
بيلا بالاش )(0)١545(‏ 


فى اختراع السينما وجد الانسان طريقا مختصرا إلى السيطرة على الواقم 
والتحكم فيه (فى البداية جعله رماديًا وبلا صوت. كما لاحظ مكسيم جوركى). وفى 
اختراع الصور الولدة کومبیوتریا خلق الانسان واقعا كاملاً جديدًا (كما لاحظت 
جودی فوستر). الآن یمکن خلق العوالم الاصلية. أو تغيير ما تم تسجیله من العالم 
الذى یمکن التعرف علیه. حتی لو كان تعبیرا على وجه طفل(). وفی هذه الخاتمة سوف 
أناقش باختصار العلاقة بين الامکانیات الجديدة للسینما ومفهوم التفکیر السینمائی. 
سوف نسال كيف يمكن للفیلموسوفی أن تتقاطع مع المارسة السينمائية العاصرة» 
ونناقش آیضا تأثیر الصور التحركة على التفرج» ونسال كيف أن السینما تغیر من 
ادراکنا للحياة اليومية. 


لقد وجهت جيرمين دولاك لوما شدیدا إلى فنون الاضی لمحاولتها تعویق السينماء 
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بوجودنا الحساس فى شکل لم يتم اکتشافه بعد" . ویمکن رژية الامکانیات الجديدة 
للسینما فى الأشكال التالية: (علی سبیل الثال الفانتازیا النهائية), الصورة الرنة 
الجديدة. المزج بين الصور الرقمية والصور السجلة (علی سبیل الثال نادی القتال )» 
التجریب التنامی للشکل السینمائی التقلیدی (مثل جولیان الصبی الحمار ). سینما 
العرض الفنی الجديدة (مثل "اختفاء البحر ). والتفکیر الرهف للواقعية الشاعرية (مثل 
آسرار وأکاذیب ). إن هذا الخط التقنی ليس إلا ذريعة لآن ننظر إلى بعض الاشکال 
الجديدة - كما تم التأكيد عبر هذا الکتاب. إن الاهتمام لا یکمن فى طريقة تقنية 
محددة, ولا كيف تقوم بعض الأفلام بالضبط بمزج ما هو مسجل وما هو رقمی, لکن 
الاهتمام فى أى نوع من التفکیر السینمائی بتشربه هذه الاشکال. لذلك فاٍن عند وصف 
هذه الأفلام يجب تفادی تفسیر المؤثرات واللحظات الرقمية. والكتابة يجب أن تشیر 
ببساطة إلى التفكير: الشاعر والأسئلة والدوافع فى هذه الأشكال. على سبيل المثال 
فإنه بالنسبة لكاتب لمراجعات فيلموسوفية فإن فيلم آماتریکس هو على آحد المستويات 
واقع سینمائی, ليست هناك أجزاء "مسجلة" أو تم 'تحريكها رقميًا'. يوجد فقط مستوى 
واحد من العالم السینمانی. 

سوف نناقش فى البداية السینما" التى تم خلقها رقميًا بشكل كاملء وهی أقل 
إثارة للاهتمام من التفكير السينمائى المرن (العالم الواقعى الذى تم تغییره)» لان 
'عالمها الجدید" یبقی مختلفا تماما عن عالمناء إن المتفرج هنا لديه صلة جمالية فوق أى 
صلة طبيعية. لقد أصبحت أفلام التحريك التقليدية رقمية مع فيلم 'قصة لعبة'» ثم آخذت 
خطوة أخرى مع فيلم "الفانتازيا النهائية: الارواح فى الداخل . إن ذلك تحريك رقمى 
يهدف إلى أن يكون له 'ممثلوه' وديكوراته التى تبدو طبيعية بقدر الإمكان. لقد تطلب 
فيلم "الفانتازيا النهائية" اشتراك ۲۰۰ فنان رقمى لمدة أربع سنوات لكى يتم صنعهء 
كما تطلب عامّا كاملاً لإتقان ۱۰۰۰۰ شعرة فى رأس البطلةء الدكتورة أكى روس, أول 
ممثلة مخلقة تقوم ببطولة فيلم وتبدو واقعية. ولأن هذه الافلام تحريك كامل فان هذا 
يعنى انها تستطيع أن تفعل أى شى» وأن تكون فى أى مكان: مثل وقوف آکی على 
سطح بحيرة والتصوير من أسفل. ولكى تساعد الواقعية» تكون الصور فى بعض 
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الآحيان مهتزة وتقوم برد الفعل بحیث تبدو صعبة التمییز عن الافلام التی تسجل 
الاحداث. إن السینما سوف تصبح اذن عالها الخاص - قادرة على أن تعرض أى 
شی» تکون آی شی» تذهب إلى أى مکان, تفکر فى أى شیء» وسوف یکون فنانو 
التحريك هم الآلهة الجديدة لهذا العالم الجدید. 

لکن مرج" السینما السجلة تقلیدیا مع الوثرات الرقمية یعلن عن نوع جدید من 
الك السيفات ا ل ك ا ف الق لاهن هه الصبورة الخدنهه 
الطواعة الرنة التى يمكن اضافة التحريك إليها تساعد السينمائيين على تغيير الواقم 
المسجل لرواياتهم» وحتى إضافة مشاهد 'حقيقية' من خلال التحريك بشكل كامل. ومع 
إمكانية صنع ووضع الصورة الآن على الكمبيوتر فإن جزءًا من الصورة المسجلة يمكن 
تغييره أو حذفه. وفى الصورة الرقمية الجديدة يمكن التلاعب بأى شىء تمكن اعادة 
التفكير فى أى شى. ومع ذلك فإن قدرة السينما "العادية' على تنويع صورها من خلال 
المؤترات الرقمية كان موجودا منذ فترة. والاستخدام البکر كان )فى الاتصال غير 
الرئی فی تتابع الشاهد - إن الفیلم یمکن أن برحل عبر الشوارع وقضبان النافذة 
ویدخل النزل بسهولة خیال سینمائی حر تيا ]أ ان هذا الاستخدام الرهف 
للمؤثرات الرقمية لکی يساعد جمالیات وسرد الفیلم هو واحد من أكثر الوجوه اثارة 
للاهتمام للسینما الرنة الجديدة. وذلك لیس مسالة خلق عوالم جديدة تماما" ولکن 
تجدید وإنعاش صورتنا (آو طريقة رویتنا) للعالم الحقيقىا'!. وهذا الزج (بین 
الفوتوغرافیا والخیال الرقمی هو العالم الجدید الاکثر اثارة للاهتمام. العالم الذى 
یمکننا التواصل معه. ومع ذلك فانه يرينا طرقا جديدة لرژية الأشياءء أفكارا جديدة 
للأحداث واللحظات. إن فیلم "اتصال" يلعب بهذه الصورة الرنة الجديدة» مثل آفلام 
تا القتال و الذكتاء الاضظتاع: و ادو ك اعنام الف اسوسوفى لسن 
بالتکنولوجیا , ولا بان ترسم بدقة كمية التحريك فى فیلم. مرة آخری فان الاهتمام هو 
فى التعرف على تفکیر سینمائی جدید تخلقه هذه الثورة فى الصورة. إن السینما 
تستطیم الان أن تفکر فى أى شی. ماذا يمكن للسینما أن تفکر بعد ذلك؟ ماذا يجب 
على السینما أن تفکر بعد ذلك؟ ومع ظهور هذه الصور الجديدة (الفوتوغرافیا زائد 
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الصور الولدة كومبيوتريًا) فإن السینما العاصرة تدخل فى تغيير يكاد أن یکون کبیر 
فى تأثيره کاختراع. لقد أعطتنا التکنولوجیا المعاصرة عوالم سينمائية قابلة للمعالجة 
بالتحريك. لقد رأى فیرتوف ذلك قبل أن يحدث. لقد عرف أن السینما سوف یمکن 
وراها فى نفس الوقت الذی تثیرنا بما لا يمكن أن تراه (علی نحو عادی) - لذلك فانها 
تعرض لنا عجز الفکر/ الادراك. لذلك فإن فیلم الرجل مع الکامیرا السينمائية یحتوی 
على صور متسارعه (للقطارات أو الطائرات)» وصور بالأشعة السينيةء والتصویر 
الفوتوغرافى الذى يقفز فى الزمنء وما الى ذلك. 

وفیلم آنادی القتال" هو هذا النوع من السینما الرنة الحديوة :ها الفکر 
الخالص(". إن السینما الجديدة تتطلب منا قدرا کبیر! من اعادة التفکیر فى الصورة 
السينمائية. وهذه السينما الجديدة نمتد» وتؤكد بشکل جوهرى على الطییعه التسامیه 
على الذاتية للسينما. وكبداية فإن التفكير السينمائى المرن يساعد على تعدد وجهات 
النظر الحتملة والتاحة فی السینماء هيت آنه پساعد الفیلم على آن یکون موجودا فى 
أى مکان: داخل صندوق القمامه هی نادی القتال . وخلف رصاصة فى آماتریکس › آو 
ليس مقتصرا على السينما التى يتم تغييرها رقميا: إن فيلم راقصة فى الظلام يصور 
طريقة لرژیتها. یبحث عن الحقيقة حولها. بزوایا مختلفة من التفکیر السینمائی. إن ذلك 
ات مه ال ا زرف نموه N‏ مها کته کفردن نس 
علینا فهمه, تبدو کأنها تتحدی بحث الفیلم وتفکیره الوصفی. 

لقد وجد دولوز أن السینما تشبه حياة روحية أعلى: ولا يمكن تحریکه أو تغییره - 
أنه فصد 2 يعرف الخردد. لكن ما تعطينا ایاه التقنيات الأخيرة: وما بحاول مفهوم 
التفکیر السینمانی أن يقتنصه ویخدمه, هو قدرة السینما على أن تفکر فى أى شىء - 


مشاهد عملاقه للجنس البشری وهو ینسحق تحت القوة الاحقة للحربء ثم يباركه 
ملاك السلام الذی قد بطیر آمام آعیننا بکل معانیه الروحیة) كما لاحظ 
مونستربیر ج '. إن هذا القول السینمائی القوی, الذی یکشف عن نفسه فى أى شکل. 
قادر الان على اعادة التفکیر فى شخصياته وآماکنه. ویصوغ ویشکل واقعه الدرك 
تقضتت: نقی: كا لصن: 

لکن الصورة الرنة لا تجلب معها بشکل تلقائی تفکیرا "مثيرا للاهتمام". فلا تزال 
السینما تبحث عن إمكانياتها فى التفکیر فى الأشكال الأصيلة. وفی عام ۱۹۲۱ رأى 
إبستين القصائد السينمائية فى الستقبل: '١٠٠مترا‏ و١٠٠صورة‏ مثل حبات المسبحة 
فى خيط سوف تشبه عملية التفكير (''). وفى عام ۱۹۸۲ أعلنت بيرو أن وعد 
الإمكانيات الذهنية للسينما مايزال ينتظر التحقق"''2. ومنذ تسعينات القرن العشرين 
ظهرت حركة جاليرى السينما أو الفیلم العرض . لقد قام الكثيرون بتسجيل "فن 
الاداء » دون تجريب فى الصور ذاتهاء والكثيرون منهم يجهلون تاريخ السينما الطليعية 
والتجريبية والبنيوية والمادية (ستان براکیدج» بروس نومانء الخ). لكن بعضهم يعيد 
التفكير فى السينما. إن السياق (الثقافىء المنتبه) للمعرض يغرى المتفرج أن يكمل 
الفیلم» وأن تستخدم ذاكرته وتفكيره لكى يملا المساحات الفارغة!'"'). وذلك يتأكد 
بالطبيعة التى تعتمد على الحذف والشذرات والتشظى لفيلم المعرض - إنها أفلام 
تستخدم 'نقاطًا" من صناعة الأفلام التقليدية» تلك اللحظات التى نتذكرها دائمًا فى 
الافلام: اللقاءات. والودا ع. وامعارك. والولادة» والموت» والرقص, والمبانى التى تنهار... 

والفنانتان اللتان تعملان بالنحت والسينما جين ولويز ويلسون تخلقان أفلامًا 
تصف المكان: وتتعقبانه فى حركات على شاشات تصطدم باللقطات المتحركة على 
قضبان فى زوايا قاعات العرض مثل الكاليدوسكوب. إن أفلامهما (عن المصانع المهملة 
والأماكن العاطلة عن العمل) "تصبع" هی الأماكن التى یقدمانها, وتشعر بالعناصر 
التى تکشف عن مؤسسة (مثل اکتشافهمافی عام ۱۹۹۹ لمجلس البرلان). وفیلم 
دوجلاس جوردون "سایکو فى ۲۶ ساعة" یبطی فیلم هیتشکوك "سایکو" لکی یأخذ يوم 
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كاملا فى عرضه» "لیکشف عن" التعبيرية فى الفيلم, ویعرض "منجزات" الأسلوب. 
وتفکیر الفیلم. وفیلم تاکیتا دين مرایا الصوت بستکشف الضوء والزمن یستکشف 
استخدام زمن الصورة (البحر. الصخور. الافق) لکی یجعل عقلنا یتشرب به. إنه زمن 
للصورة تعطی فیه کل ما فیها. آما فیلم "مدينة فیرنزتوم" فیعطی صورة عريضة رقيقة 
(آلوان تستدعی إلى الذاگرة "سولاریس"» وحرکات تذکرنا بفیلم ۲۰۰۱۳: آودیسا 
الفضاء). وفیلم "اختفاء البحر" یصبح هو مصباح النارة. بشکل آلی ومنوم. إن الفیلم 
يقدم تشریجا سینمائیا للمنارة. من خلال شعاع یضیء الصخورء وکل من الفیلم 
راع الو ن فى اغ لقنا لا ب امن ]اتید 
هناك إشارة سريعة لما هو ميتافيزيقى (بعد أن يلمس الشعاع الفيلم فإننا نبقى مع 
سطوع شبحى للضوء) فى الوقت الذى يعرض فيه لجمال ما هو ميتافيزيقى (الغروب). 

اا اا نصا ا الخدت كفل" راما 
رقم ۱" يشعر بشيزوفرينيا الشخصية الرئيسيةء ليمزق الصورة ذاتها (بينما المجاز 
گر مواق له قرا همعظه ويه قله كنول E‏ نسین في 
تفكير البحث والتقصی, ليندفع إلى الشخصیات. ویدفعهم» ليجعلهم فى النهاية اجزاء 
من كل. و ایقاظ الوتی" يشعر بملل فريق الإسعافء أو هؤلاء الذين يمر وقتهم بلا آى 
فعل سوى مرور الوقت» ويكشف عن صور الحركة المتسارعة عبر الشوارع. وفيلم 
سوديربيرج "الرجل الانجلیزی" يتحول من خلال ذاكرة فضفاضة» ليشعر بالتداعيات 
والتماعات الذاکرة» ويفكر فى موقف يتجاوز الماضى والحاضر (موقف الآب الذى 
يبحث عما حدث لابنته). كما يمكنك أن تجد إعادة تفكير راديكالية مختلفة فى إعادة 
الذاكرة فى فيلم "تذكارات". 

وفيلم "جوليان الصبى الحمار" هو فيلم شاعری ورادیکالی» بصور مضطرية 
وسرد يسير كيفما اتفق. وإحدى الطرق لفهمه هو أن الفيلم قد يكون يفكر فى عالمه 
الخاص (عالم جوليان) باحتّا عن طرق جدية لقصص "الصور". وبشعوره بشيزوفرينيا 
جولیان. فان الفيلم يفكر فى صورة ذات ألون يتم التأكيد على بعضهاء وحركات مهتزة 
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لتق بطي این ان طریق الئل | تفت مخ موی ای عاننة تیا 
الصورة) .انا نستقبل نوعا من عدم الاستمرارية (القطع القافز), ولذلك فاننا نصل إلى 
رذنأ جولیان التکسرة للعالم. وحتی الاستمراريه الرحة فى الکنيسة لا تستطیم أن 
تسیب ال خا ال اة راا ا اقا خاصبة الاییرا ]لصا ع رهق 
هناك مكان الحبء الحب دائما يتم انکاره). 


إن الفيلم يخلق صورا جديدة فى بحثه عن طرق جديدة لكى "یعرض قصة". فى 
البداية يتوقف الفيلم ليتأمل وجهاء ثم نبات السرخس, ثم الخلفية, ثم الوجه مرة أخرى, 
فى انتباه تلقائی. انتقال قافز فى الانتباه. يلمح هذا ثم يرى ذاك خلال ثانية واحدة أو 
أقل. إن هذه الصورة الحساسة غير المستقرة تفكر فى حالة جولیان. وتاتی قبل لحظات 
من قتله صبيًا صغيرا . وبعد ذلك يظل الفيلم مع جولیان. ليشعر بمركزيته فى عالم 
مهتز. كما أن الفيلم يكشف ويفكر بوضوح فى قوة الأب» ووضعه. ليعرض صورة 
لرآسه بينما يقوم جوليان بربط حذاء أبيه. وعندما يوجه الاب خرطوم المياه إلى شقيق 
جولیان. کریس, فان انتباه الفيلم يزداد تجاه كل نقطة مياه فى هذا الرذاذ. وأخيرا 
فإن انفلاق الاعتراف يتم التفكير فيه "من خلال' الصورة. فيكاد الفيلم أن يمتزج بغرفة 
الاعتراف الضيقة. وتكشف تحولات الفيلم التى تعتمد على الحذف عن التكرار القسرى 
الطويل لتدريبات الشقيق فوق الدرج. وعند خاتمة الفيلم الدرامية» ينتهى الفيلم بتصوير 
جوليان فى مواجهة بياض ملاءات سريره. إن جوليان الصبى الحمار قصة شاعرية 
من الصورء تحويل عالم جوليان إلى صور. إلى أسطح. إلى أشكال. تمزقات (إن الفيلم 
يؤمن بعالم جوليان). ويحاول الفيلم تحقيق الصورة المثيرة للاهتمام» الصورة الجميلةء 
صورة المستقبل (الحية بسطوحها. والواضح فيها الحبيبات والخطوط المميزة للصور 
التلفزیونیة)» لكن المهم أن شاعرية وجمالية الصورة هذه ذات علاقة معء وتفكر فى, 
وحول. الشخصيات والمواقف. 
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وبعض السینما الجديدة تحاول أيضًا أن تخلق نوعا يؤكد على النزعة الانسانية 
فى التفکیر السینمائی (کما رأينا فى حالة الأخوين داردین فى نهاية الفصل السابع). 
وفى المستوى الأساسىء ويطريقة بسيطة ولكن متأملة فى اقتناص وتصوير الحياة 
العادية. فان السینما تصبح مرآة لحیاتنا. ومن الهم فى تلك العلاقة السهلة التى 
نحصل علیها مع السینما إنها تلاعم تفكيرناء ونحن نفهمها بسرعة. نها تبدو مالوفة 
(وإن كانت مختلفة). وکما يؤكد ریتشارد أبيل أنه بالنسبة لكاتب مثل لوی دولوك فإن 
السینما وسیط يولد الصور أو يكشف عنها من خلال الاستیعاب وإزالة النزعة الالوفة 
عنها (*۱ إن السینما يمكن أن تعرض لنا الأشياء العادية بطريقة جديدة» يمكن أن 
تجعلنا ننظر مرة آخری الى ما نعتقد آننا قد فهمناه. تجعلنا نری الاشیاء المادية 
جديدة تماما . والتفکیر السینمائی يحول ما يمكن التعرف عليه (بطريقة صغيرة أو 
کبیرة), وهذا التغییر السریم الفوری فى الشکل بواسطة السینما يشر قكرة آن تفکیرنا 
یستطیم أن يحول عالنا . وپالنسبة لوالتر بنجامین فان الصورة الفوتوغرافیة. خاصه 
ال النطيكة اه سکن آن قر القاضتن لاله الت سکن الوضيول 
إليها بواسطة العين الجردة... یمکن أن تقتنص الصور التی تهرب من الرؤية 
الطبیعیة (*. لیس فقط الزوایا واللقطات القريبة غير البشرية, ولکن (الأكثر إثارة 
للاهتمام) هو التغییر الرهف لا هو عادی. الکشف عما هو موجود فى الحياة الیومیه. 
لقد رأى بنجامین أن السینما تعطی مغزی فوریا. بالقارنه مع فن التصویر التشکیلی» 
فنقدم وجها للواقع متحررا من أى آداة '. وإِن فیلما مثل آسرار وأکاذیب"» الذی 
یعرض دلیلاً صغیرا على الأدوات السينمائية (لیست هناك مؤثرات خاصة)» یمکن أن 
يقال انه یعنی" على نحو أكثر قربا وملاءمة. لقد كانت "العين السینما" عند فیرتوف 
تتضمن أننا يمكن أن نبدأ فى رؤية الواقع من خلال عيننا السينمائية الخاصة بنا. 
وربما كان فيلم "الإنسانية", بلقطاته الطويلة العميقة (إن الفيلم يحدق فيما يراه) تجاه 
الفعل البشرىء يمكن أن يثير تفکیرا متأملاً حول تفكيرناء والذى قد يغذى نظراتنا 
المتفحصةا"'). إن التفرج لا يبدا فقط فى فهم محيطه على نحو سینمائی, بل قد یبدا 
فى أن ينظر ويبحث عن معلومات" مختلفة فى العالم. 
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وان قدرا کبیرا من السیب وراء |اعادة النظر فى مصطلحات الوصف السینمائی 
(التحولات والحرکات السريعة والتساولات) یعود إلى الرغبة فى الساعدة على اعادة 
تشكيل النتيجة. اننا عندئذ نندمج مع السينما على كم فاندة وملاعمة. ولعلنا 
نصل إلى فهم آقرب وأفضل. إن موهبة قدراتنا الإدراكية تستحق على الأقل لغة تقنية 
وهذه الصطلحات الفیلموسوفية قد تساعد بشکل مستقل" |دراکنا من ال ال 
الضوء من جدید على لقائنا مع العالم. ومن الناحية الفلسفية فان السینما تؤثر عاطفيً 
على طريقة فهمنا للحياة. لانها تؤثر على طرق إدراكنا لحیاتنا. وبالنسبة لایفیت بیرو 
فان السینما هی معجزة آشیاء الحياة اليوميةء إن السینما "قد حاولت أن تحصل على 
کل ما يحيط بناء ما هو كنيب ومنبوذ. وکل ما هو غير ضروری ولا بلاحظه أحد ولا 
یستحق هذه اللاحظة... إنها تعلمنا أن نکون مفتونین بأشياء الحياة البومية ۰۳۲ إننا 
أيجب" أن نستمتع بالتجرية البصرية لذاتهاء ونقدر السینما لأنها تحرر فهم الحياة 
الیومیه. وان الطريقة التی نفهم بها السینما تصب فى فهمنا للحياة والوجود. 


إن اعادة التفکیر فى الحياة البومية من خلال الصورة والصوت الفکرین واضحة 
فى الکثیر من السینما. إن فیلم شهر سبتمبر الاضی یفکر فى صورة غائمة» ذات 
حواف مظللة» ویتجاوز الشخصيات لکی يشعر بالعنف السیاسی (الذی لا یمکن 
الهروب منه) والذی یزحف على حياة هذه الشخصیات. وفیلم صائد الفئران" يبدا 
بتحول بطئ لصبی معلق فى ستارة معقودة برباط» قبل أن يعود الفیلم فجأة إلى الواقم 
عن طریق آم الصبی, إن الفیلم یقطع ما هو شاعری لیجعل ما هو واقعی يحل مکانه. 
ولکن فیما بعد. بعد أن يموت الصبی, یبقی الفیلم عند الستارة اللفوفة. لیعید التأكيد 
على ما هو شاعری (شاعری قوی یحتاج إلى ما هو واقعی لکی بوثر علیه). وفی فیلم 
آعیون مغلقة على اتساعها» عندما تحکی اليس قصتها عن الخيانة التخيلة, يجعل 
الفیلم بیل فى موضع التساول (انه بنظر الیه من آعلی)» لکنه یعطینا اليس من الجانب 
فقط. إن الفیلم یجعلنا نشعر أن مغزى وآثار الاعتراف تکمن عند بیل. إن الفیلم 
پشعر بتاثیر القصة على بیل. وفیلم فى عز الصيف یفکر فى العاطفة بشکل غير 
مباشر (وربما بشکل أكثر صدقا) - لیعطینا بشرة زيتونية دافنة مقابل أزرق اللیل 


البارد. أو الآثار الزائلة للقدم الساخنة على الحائط الأحمر الصدی فوق الفراش. وفیلم 
"المكتئب" یمسح الأجساد واللمسات. الحواف والالتماعات» فى رد فعل على الحركة 
البشرية - إن الفیلم يبحث عن معرفة حول العاشقین. وفیلم البرزخ یحتوی على 
لحظات مهمة من الزمان والمكان» وفيلم 'المطلع على الاسرار يقدم مساحات القرار 
الرمادية. وفيلم "منزل میرث" يفكر فى التفكير المستغرق الظلم دائما . 

و آسرار وأكاذيب" و"الملجاً الأخير' فيلمان يستخدمان إعادة التفكير فى اندماجنا 
الطبيعى مع ما هو طبیعی" لتحقيق تأثير جميل. إن فيلم "أسرار وأكاذيب' يكشف عن 
تفكير بسيط رقيق يبعث على الاحترام. إن الفيلم يجلس عندما تجلس الشخصیات. 
وتربط التحولات بين الشخصيات على نحو عضوی, ويربط بين كلماتهم عن بعضهم 
البعض مع صورة كل منهم عن الآخرء ويسمح الفيلم للشخصيات بلحظات من التامل 
الهادی. إننا نعتقد أننا نرى ما ل ل ل ل ا 
مباشر لکن الفیلم یفکر بفکر دام مع إدراكاتنا . يعد أن تسمع سينثيا من اينتهاء يتراجع 
ل الخلف. ویعرضها من قمة راجيا إلى أخمص قدمهاء یعطیها الساحة. ان 
يدرك (یفکر) أيضًا فى تأثير الکلمات علیها. وعندما تتحدث سينثيا وهورتینس أخيرا 
فى القهی, فان الفیلم یعرض فهمّا لموقفهماء ويسمح للصورة أن تتسرب إلينا دون 
تحولات (مونتاجية). ویتعلق فیلم اللجاً الأخير' بامرآة روسية وابنها اللذین یصلان 
إلى المملكة e‏ فى مدينة انجليزية ساحلية صغيرة بینما يتم النظر فى 
طلبهما اللجوء. إن حياتهما (يتم التفكير فيها ا 0 
وی وب تا زو - ویکون أقل استقر قرارا 
عندما تشعر البطلة بعدم الاستقرار. إن فيزيقية الفیلم تصبح - بشکل عمیق التفکیر - 
رد فعل لعواطف ومشاعر الشخصيات (مثل التفکیر القریب التعاطف فى فیلم 
روزيتا ) » وییدو أنه بتحرك فقط عندما تتحرل المرأة. إن الفیلم يركز على الوجود 
والاماکن, وعند نقطة آو نقطتین مهمتین فقط یستخدم الفیلم التحولات: عندما تقاد 
المرأة من الطار إلى الدينة الساحلية حیث يتم احتجازها" » وعندما تهرب مع ابنها 
وصدیقها. وفی کل مرة يتم تقدیم منظر طبیعی فإن الفیلم یجعله یختزل الشخصیات. 
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كما يشعر الفیلم آیضا بانفتاح تجاه الصوت. لیسمح للأصوات البشرية والقاطعات أن 
تتصاعد وتملاً (مثل الصورة). وفی بعض الاحیان فان صورة الفیلم تبحث عن 
au‏ لقيو كنا لى افيا ماو اس ناف باعل سای ای 
والکفکتر الاکتر جنمالاً يكدة في الضوي: الأكذر مكلا الطدفة انها تة 
ومشغولة دون أن تحجب المشاعر أو الشخصية: إن الوجوه تظهر مزدوجة فى نصف 
الاجساد بواسطة الات الثمار او الأضواء البهرة. ان هذا a‏ بالعلومات" 
ویجعلنا نوجه انتباهنا (لذلك فانه يشجع على امكانية رؤية ثانية). وعند النهاية فإن 
البحر والضباب والأجساد وحبيبات الصورة تنصهر إلى لون آزرق رمادی حزین. إن 
الفیلم يبدا وینتهی بشخصياته وهی تواجهنا لکنها تتراجم إلى الخلف. وهو تفکیر 
الأعماق» وعندما تجلس المراة على مقعد فى ضوء الشار ع فى اللیل البارد القاسی فاٍن 
قصص الهاجرین تصبح صورة فکر واحدة جميلة؛ وجه دافئ صغیر یتوهج فى زاوية 
إطار آزرق بارد. 
تفکیرا سینمائیا ملائما تماما لكى یغیر" من إدراكنا للعالم. ومن خلال قصص الأفلام 
وأخبار التلیفزیون نستقبل بناء للعالم هو بدوره یغذی ویشکل تفاعلنا معه. ولکی نتواعم 
مع وسائط التواصل تلك فإننا فى حاجة لعرفة شکلها. ومفهوم التفکیر السينمائى 
عندئذ نشاهد فیلما فریما عندئذ سوف نراه ککل" من التفکیر, الشخصيات مع 
التآطیر. النظر مع الحركة. والهدف هو تطوير طريقة انتباه نقدية جديدة» وروية 
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مدو وش یا ا الو التسوكة نوا كانت متا | 
تلیفزیونیا. أو حتی آلعاب فیدیوا""". علاوة على ذلك فإن الفیلموسوفی تسعی إلى أن 
تمنحنا طريقة آولية يمكن أن تنمو مع تطور السينماء یمکن أن تواکب اختراعات 
السینما القبلة. وبمجرد أن تفهم العقل السیتمائی فسوف تذهلك الحرکات الجديدة» بل 
قد تستطیع أن تتوقع الحركة التالية. 


ولكن انفجار حضارة الصورة فى العقدين أو الثلاثة عقود الماضية هو مجرد 
تطور (أكثر من كونه مرضا يحتاج إلى علاج). إن ثقافتنا لم تعد موجهة إلى الكلمة 
الکتوية كما كانت من قبل. لقد دخلنا إلى عصر جديد للرؤية. ونحن فى حاجة إلى أن 
ندرس عوالم الصور الجديدة تلك, هذه العوالم الجديدة للتمثيل والتجسيد. ولا يزال هذا 
العصر الجديد يأتى: فمنذ تقدم وتصغير الكاميرات الخاصة قمنا بهدوء بجعل الوسائط 
الفوتوغرافية تقوم بدور الذاكرة البشرية والمزيد من تطور الآدوات البصرية تسبب فى 
إحداث تأکل فى إيماننا بالادراك البشرى. وهكذا نمت الأسئلة: كيف تؤثر علينا تلك 
التعددية من الصور؟ هل فقدنا بصرنا الخاص؟ ورؤية السینما باعتبارها "عقلا آخر" 
ییا | ایض آسبایا حول اذا تمارس السینما والتلیفزیون هذه القبضة على الجتمع. 
ولاذا تشعر الحکومات بالحاجة إلى أن تبقی قوتهما تحت السيطرة. إن الأطفال فى 
حاجة إلى لفة مناسبة لاستخدامها" بینما یعایشون الصور. لکی نزید من طريقة 
انتباههم. وقد يقال إن الترکیز الدائم على أويرات الصابون خلال النهار یمکن أن 
يعتبر نوعا من الانشغال الزائفء وأن برامج المسابقات والبرامج الحوارية المبهرة 
تدفعنا لفتح أعيننا حتى تستقبل شعورا مرحا مباشرا. إن التليفزيون بالنسبة لدولوز 
'يمثل كل شى» يجعله قابلاً للتمثيل!'"), ولعله يجعلنا نشعر أنه وسيط بلا ماض أو 
مستقبل, وأنه لا يحتاج منا إلى أن نتذكره لأنه إنكار للزمن - إن التليفزيون يطلب منا 
فقط أن نتابعه وهو مفتوحء لذلك ننساه عندما يكون مغلقا. لكن التليفزيون له تأثير أكثر 
بقاء» والمصطلحات الفيلموسوفية قد تساعدنا على أن نفهم تأثيره ونسيطر عليه. 
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يقدم جورج ویلسون ملاحظه حول الحياة خارج (وبعد) السینما: "الظواهر التی 
نشهدها تظهر لنا عادة على آنها غامضة. غير محددة. ملفزة» ودون بناء دال" , لذلك 
فان آحد الأفكار داخل هذه الحلبة من الفلسفة هی أن نمتد بقوانا الإدراكية بطرق 
تحطم بعض الحدود وتکشف عن منظور كانت تخفیه هذه القوى!'"). وکما بلاحظ 
ویلسون: 

لا تزال هناك إمكانية آخری للسینما لکی تدعو مشاهدیها لارجاء واعادة تقییم 
بعض من افتراضاتهم الالیه حول كيف وأين یمکن رؤية الفزی الخاص بها فى 
العالم... وتوضیح هشاشه التصنیفات التی تفرضها امعلومات البصرية دون تردد على 
الرؤى أمام أعيننا"!""). 

والسينما (خاصة التفكير السينمائى المتعاطف) يمكن أن تعيد رسم هذه 
التصنیفات. يمكن أن تقدم تصنيفات جديدة, وإن فهم السينما من خلال العقل 
السينمائى ذى القصد يمكن أن يفتح هذه التصنيفات. 

وبالنسبة للكتاب الأوائل مثل ابستين ودولوك فان السينما كانت أداة للکشف.. 
بينما بالنسبه لكانودو فان هذا النقش بالضوء... يمكن أن يطيل وجود الإنسان فيما 
وراء حدود المكان والزمان والوت (۳. لكن يجب أن تكون السينما حريصة على ألا 
تكون ترجمة للفلسفة. إن السينما التى تبداً كفكرة تنتهى على هذا النحوء فكرة 
مصورة (دون تطور جمالی» ودون حصاد للمعنى). وبدلاً من ذلك فإنها يجب أن تری, 
وتبحث عن نزعتها الفلسفية الطبيعية الخالصة - فى الكشف عن تفكير جدید. عن نقطة 
جديدة لرؤية العالم. وبالنسبة لويلسون فإننا نحتاج إلى استنطاق 'وجهة النظر" 
السينمائية تلك لكى نفهم "هذه الأشكال المعاد بناؤها للشهادة على العالم (*۲). ولقد 
أكد هذا الكتاب على كلمات كتّاب شهدوا على اختراع السینما لأن كلماتهم الآن تعيد 
أصداعها مع إعادة الاختراعات المعاصرة للأشكال السينمائية. والفیلموسوفی هی 
نتيجة لعصرنا الراهن للسينما المرنة التى يسهل تشكيلها. كما أنها نتيجة لعصرنا عن 
المعلومات حول مواضعات السينما: تعاد فيه صياغة المفاهيم السينمائية على نحو لا 
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يتوقف. ورؤية السینما باعتبارها تفکیرا" فان الضمون والشکل والتفرجین پرتبطون 
معاء بحيث أن التفرج يدرك كلاً عضوي للتفکیر السیتمائی حول الشخصیات 
والأحداث من خلال أشكال درامية بدلاً من طبقات من القصة والأسلوب. وهکذا فإن 
الفیلموسوفی تتیح ممارسة. مهارة لقعل شىء استراتيجية لأن نکون فلسفیین حول 
السينماء ونری ما هو فلسفی فى السینما. والمؤمن بالفیلموسوفی هو إنسان الغد 
والأيام التالية. إنه یندمج فى التفکیر فى ومن أجل الستقبل (حیث تخبرنا السینما 
باشیاء جدیدة). وبالفیلموسوفی فان السینما هی البداية وهی الستقبل لفکرنا. لقد 
اعتقدنا آننا نحتاح إلى أن نحسب معتقداتنا حول العالم» لکن نهاية الفلسفة - 
بصورها المجازية عن هذا الاعتقاد - بمکن أن تؤدى بنا إلى اکتشاف آننا نستطیع أن 
نفهم العالم على نحو مماثل - بان نقوم بتحویل معتقداتنا إلى سينماء أو آن نؤدفلم 


معتقداننا ۰ 


324 


الیکرة. ص ۵ . 
(۲) ييكام (۱۹۹۸ [1۹۱۲]) "سینماتوجرافی" فى کتاب ریتشارد أبيل نظرية السینما والنقد السینمائی فى 
(۳) ایمیل فییرموز (حوالی ۱۹۸۸) ”قبل الشاشة": هیرمز والصمت". فى کتاب ریتشارد آبیل, الجزء الاول. 
ص۱۵۸ ۰ 
(۶) فسیفولد بودوفکین (۱۹۱۰) "التكنيك السینمائی والتمثیل السینمائی. ص۸1 . 
(۰) والتر بنجامین (۱۹۹۹) "عمل الفن فى عصر النسخ الالی"» ترجمة هاری زون» فى اضاءات"» ص۲۳۰ . 
() ستانلی کافیل (۱۹۷۹) العالم معروضا:تآملات فى أونطولوجيا السینما , صه ۱۰ . 
(۷) ستانلی کافیل (۱۹۸۳) "تفکیر الأفلام' فى کتاب سینثیا فریلاند وتوماس وارتنبرج (إشراف) "الفلسفة 
والسینما » ص ,۲۱ 
(۸) کافیل, "العالم معروضا, ص۲۲۱ . 
"مستقبلا" آو مصیرا" متغیرا علی الدوام داخل "الان التی بلا نهاية", (۰)۱۹۵۳ "الشعور والشکل: نظرية 
الفن متطورة عن الفلسفة فى مقام جدید". ص۱5 . 
(۱۱) فى اف بیرکنز (۱۹۷۲)» "السینما کسینما .ص۱۹ . 
(۱۲) السابق» ص۱۷ . 
(۱۳) کافیل, "العالم معروضا"؛ ص۷۲ . 
وفیلسوفا ألمانيا أمريكياء توفی فى نفس العام الذى نشر فيه کتاب "فوتویلای . 
(15) أندريه بازان (۰)۱۹۷۱ "ما هی السينما؟ الجزء الأول". ص۱۶ . 


۷۱ امن عمل القن قن عضن الق الآلى أن 
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دولوز: سیب للايمان بهذأ العالم , الجز ء ۰ رقم۲. ص۶۸ : 


. جيل دولوز (۱۹۸۰)» سينما١:الصورة التحرکة , ص۲۰۱‎ )۱٩( 
. ٤٤ص‎ . دولوز. المخ هو الشاشة‎ )۲۰( 
ف‎ ۷ 


ریکوتو کانودو نشكا وه آلف او بش ای این ن ا ها و لن ال هان في 
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الفصل الأول 

(۱) ایمیل فییرموز (۱۹۸۸). "آمام الشاشة: الاخوة القساة» فى کتاب آبیل نظرية السینما والنقد السینمائی 
فى فرنسا » الجزء الأولء ص۱۳۳ ۰ 

(۲) جيل دولوز (۰)۱۹۹۵ حول الصورة الزمن فى کتاب مفاوضات , ص۰۷ 1 

7 جيرارد فورت باكيل 0 نی رسالة عق العوامل النفسية فی الف , ص۱۹ . 

اه من امثير اام سول ردق ا 0-0 ورین واستنتج أن دير 
الي الذهنبه 4 فى 'مجلة جامعة الاتحاد السيتماء " ۲ 2 ۲ ۲ | آرقاء ۹س٣‏ ص . 

() رأی السینمائیون السیریالیون العمليات الذهنية على أنها آلية» وهم یضعون السینما مع الأخادم والتخیل 
الحر() العين النظرية غير الثقفة (برغم أنه لیس من الواضح أين يقع التقسیم بين هذین النوعین من الفکر. 
وتطلق رامونا فوتیادی على هذا النمط السينمائى الهلوسة الواعية التی تقیم جسرا بين الواقع والخیال. 
رامونا فوتیادی (۱۹۹۰)» "العین غير الروضة: السيريالية ونظرية السینما". سكرينء الجزء ۰۳٩‏ رقم ٤‏ . 

OSL)‏ لل طائرة ی من اس ای مت رعاش اما معا کات 
تایلر شاعرا وکاتبا وواحدا من الأوائل الذين درسوا تجسید المثلية الجنسية فى السینما. 

(۸) الرجم السابق» ص ,۲۲۹ ويتمسك تايلر بأن الفیلم الذاتى هو فيلم جيد لأن ا اا كاملاً مع 
رویبه. 
کتاب لانحر الشعور والشکل . ص ۱۵ ۶ . 

(۱۰) بيركنزء السینما کسینما" . ص ,۱۳۲ وعند قلب التشبیه. فان من المکن الحدیث عن العقل على أنه يشبه 
السينما ا a‏ دروت ري SE‏ ال ی 
شذرات الستقیل, أو شذرات ليست الا محض خیال › آلان روب جریب؟» "لقطات خاطفه, أو نحو رواية 
جديدة . ص ۱۲-۱۱ . 

(۱۱) چیرمین دولاك ۰)۱٩۲۶(‏ "التقنیات العبرة فی السینما"» فی كنات آبیل "النظرية السينمائية والنقد 
السینمائی فى فرنسا"» الجزء الاول. ص ۳۱۰ . 

(۱۲) انظر آبیل, الجزء الأول. ص , ۲۳۳ وفیلم استعادة الزمن يحاول أن یعرض هذه التداعیات والارتباطات, 
برغم أن ذلك يتم اساسا من خلال الحرکات السرحية للدیکور والاکسسوار, أو الادة الوضوعة آمام 
الکامیرا. 
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(۱۳) هنری بيرجسونء مقتبس فى کتاب آبیل, الجزء الاول. ص۲۲ . 


(۱۶) بول دوجلاس (۱۹۹۲)» بیرجسون عند دولوز: نظرة جديدة إلى بیرجسون , فى کتاب فريدريك بورويك 
ويول دوجلاس (اشراف)» ازمة الحداثة » ص۲۸۱ . 

(۱۵) ایمیل فییرموز, "أمام الشاشة: السيمفونية الثانية , فى کتاب آبیل» الجزء الاول. ص۱۷۰ . 

((۱) ریکوتو کانودو, "تأملات فى الفن السابع» فى کتاب آبیل, الجز الأول ص, ۲۰۱ برغم أنه يشير إلى 
أخطاء تجسید السینمائیین للذاکرة: “فى ذکریات الرء لا یستطیع أن بری نفسه"؛ ص۲۹۸ . 

(۱۷) بول رامينء "تأثیر الحلم على السینما"» فى کتاب أبيل: الجزء الأول» ص۳۱۳ . 

(۱۸) جان جودالء "السيريالية والسینما"؛ فى کتاب آبیل, الجزء الأول. ص۳۵۷ . 

)۱۹( جبل دولوز» آسینما 3 الصوره الزمن ».ص۱۵۹ وس , ۱۹۵ ومع ذلك فانه یسصمح بالصورة الحلم صورة 
۱ 

(. ۰( كافيل» العالم ۱ " ص۱۷ . 

a ۱) 

(۲۶) آنطونین آرتوء "الأعمال الکاملة: الجزء الثالث» ص۳۸ . 

(۲۰) تحرك دولوز أيضًا خلال الأفکار والکامیرا الذاتية الرتبطة بالشخصية (والاکثر آهمية فیما یتعلق 

بالکامیرا التحركة عند مورناوء فالکامیرا تفصل وتربط نفسها بالشخصیات)» وذلك فى طریقه إلى مفهومه 

أن تکون فى النهاية ذاتية: "ان أكثر العوامل الوضوعية لا تمنع آنها تحقق ذاتية كاملة , دولوز» سینما 

۲" ص, ۷ إن الكاميرا لا تعيش داخل الشخصية أو تراقبهاء لكنها تكاد أن تصبح الشخصية () وما هو 

داخل الصورة هو زاتية متسامية للشخصية.: وجود مع كما يشير حون مارك. جيل دولوز: الحیویه 

والتعدد'. ص , ۱۵۵ 

)1( دروس کاوین. ات العقل: ببرجمان؛ جودار» وستنما ضمیر المتكلم . ص۰۱۰ أو كما يصوغها أفروم 

(۲۷) كاوين: "شاشة العقل. ص۱۰ . 

(۲۸) السایق». ص۱۹۲ . 

. جورج ام ویلسون. السرد بالضوء: دراسات فى وجهة النظر فى السینما" > ص۱۳۰‎ )۲٩( 

) 


۳۰( مونسترییر ج» آفوتویلای .ص۱۵۰ : 
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(۳۵) نويل کارول» التشبیه بين السینما والعقل: حالة مونستربیرج . مجله الجمالیات والنقد الفنی › الجزء 
2 رقم 2 ص۶۸۹ ۰ 

۲۱, تا لین آندرو, آنظریات السینما الکبری: مقدمة  ص‎ (TY) 

(۳۷) فیرجینیا وولف. 'عن السینما . فى کتاب مایکل آوبرای (إشراف). 'السينما الطليعية البريطانية, 
۰۱۹۹۵-۹ مقتطفات من الکتایات"» ص , ۲۵ 

)۳۸( ریتشارد آلین ومورای سميث (اشراف). نظرية السینما والفلسفة . ص, ١5‏ ویرغم ذلك فانهما ذهیا 
إلى التقرير بأن فكرة السينما کنموذج للوعى (وفكرة الفن الحداثى کسلاح لتغيير الوعى) تفترض علاقة 
بين الوعى والعالم هى حرفية إلى حد كبير. 

(۶۰) بيركنزء | لسيتما کسینما» ص ۱۵۵ 

(۶۱) روجیه حتلبير لاکونت. خیمیاء العين: السينما كشكل للعقل . المجلة ربع السنوية للسينما والفیدیو 
الجز ء ۲ رقم >»٤‏ ص۱۹ . 

(۶۲) السایق. ص۲۲ ٠.‏ . 

(۶۳) السایق. ص۲۷۱ . وجيلبير لاکونت هو واحد من کتاب قلیلین آشاروا ال أن آشکال العقل لا بمکن 
اختزالها مباشرة الى سینما. 


)٤٤(‏ السایق». ص۲۱ 

و 

(51) بيلا بالاش» نظرية الفيلم: الشخصية وتطور فن جديد » ص٥٠٤٠‏ . 
(۶۷) السابق» ص۱۷۸,۱۷۹ . 

(۶۸) السایق. ص, ۱۷۹ 

40 #سقائل کنر مانا ا 

(۵۰) إيفيت بیرو. 'الميثيولوجيا الوئنیة: العقل الوحشی والسینما . ص۲۹ . 
ا و قن الا 
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الفصل النانی 
(۱) لودفيجء "السيد الطلق للزمان والکان » مقتبس فى کتاب آندریه جودروه السرد والبرهان فى السینما . 
"مجلة السینما والفيديو", الجزء ۳۹ رقم ۱.ص ,۳۲ وقد اقتبس جودروه ذلك عن بحثه لويليام کایسر تحت 
عنوان "من يحكى الحکایة؟ , لکنه لا يشير إلى الرجم. فى الأغلب فإنه مأخوذ عن کتاب لودفیج فى عام 
۱۸۷۱ 'دراسة شكسيين . 
3 لاه روثمان: Gi‏ الخاصه بالکامیرا" 8 ص ۱۵ 9 من القدمه. 


۵ هیرویتر » عرض الآ الخاصة بالکامیر| » السینما والفلسفة. الجز ع۲» ص۷۲ ۲ . 


۷) السايقء ۲۳ 1۳۲۷2۱ 


(۲) تاي 

(٤( 

5) 

)۱( روتمان. ص۱۱ من المقدمة. 
)۷( 

(۸) هیرویتز. ص؛۲ . 

. السابق» ص۲۸‎ )٩( 

(۱۰) روثمان. ص۱۷۲ . 
(۱۱) تايلرء ظل طائرة". ص ,۱۰۶ 

(۱۲) سوزان سونتاجء "أساليب الادارة الحرة'. ص۱۷۰ مقتبس فى کتاب ویلسون السرد بالضوء » ص۱۲۸ . 
(۱۳) كاوينء شاشة العقل".ص” 

(۱۶) السایق. ص۱۹۲ . 

(۱۵) ویلسون. السرد بالضوء . ص۱۳۹ 


وباختصار, كلا من شاشة العقل والعالجة » "شاشات العقل'. ص۷۰ . 


)نف هی ۱۱ 


33 دزن هی ۱۳۲۵۸۲۲ 
(۲۰) دانییل دایان, 'شفرة التعلم فى السینما الكلاسيكية , "فیلم کوارترلی » الجزء ۰۲۸ رقم۱. ص۲۰ . 


اھ 
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۳۷ ایمیل بينقفينست, 'مشكلات ذ فى اللفويات العامة" > صم 3 


+¢ 


(۳۰) السایق. ص ۲۱۰ . فارن مع مشهد النادی الغریب فى فیلم: القمتان التوام" .غندما كت آن تبذل جوا 
لنسمع الحوار. 

(۳۱) السابق». ص۲۲۵ . 

(۳۲) من المؤكد أنه غريب, كما یصوغه کافیل: السارد الراوی لا یستطیع أن يتخلى عن موقعه للبطل"» من 
کتاب العالم معروضا". ص۱۲۹ . 

(۳۳) جریجوری کوری. الصورة والعقل: السينماء والفلسفة, وعلم الادراك العرفی"» ص٥٤٠‏ . 

(۳۶) سیمور تشاتمان» القصة والخطاب: البناء السردی فى الرواية والسینما" ص۸٤٠‏ . 

(۳۰) ادوارد برانیجان. الفهم السردی والسينما'. ص۸۵ . 

(۳۱) جودروه. السرد والبرهان فى السینما", ص۳۲۶ . 

(۳۷) روبرت بيرجوينء السارد السینمائی: منطق وذرائم السرد غير الشخصی", مجلة السینما والفیدیو" 
الجزء ١٤ء‏ رقم۱. ص۷ . 

۸ ) السايق: ض, ۱۶ 

۹ ) ویلسون. ص ۵۰ . 

۰ اسان نض ۱۳۲ وطن 


(۳۸) 

۱ 

)۶۰( 

(۶۱) السایق. ص۱۲۷ . 
(۶۲) السایق. ص , ۱۳۳ 
aOR)‏ 
) 
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(60) جیرولد لیفنسون, الوسیقی السينمائية والوساطة السردية", فى کتاب ديفيد ونویل کارول (إشراف)ء 
"ما بعد النظرية: اعادة بناء الدراسات السيتمائية"» ص۲۵۲ . 


(47) ویلسون, "الصور الاعظم". ص۳۱۵ . 


2 


الفصل الثالث 


. موريس میرلویونتی» الفیلم وعلم النفس الجدید » فى الإحساس واللاإحساس ۰ ص5‎ )١ 
۱۹۱, موريس میرلویونتی» العین والعقل"» فى آولوية الادراك . ص‎ )۲ 
A NE 
15 #ادر تک ا وا ال مضق‎ 
. ۱٦۸ص‎ , فيفيان سوشباك. توجه العين: ظاهراتية التجربة السينمائية‎ ٥ 
( 
( 
( 
( 


۱ 

۱ 

۱ 

۱ 

) 

ا کا 
(۷) السابق شا : 
Ta)‏ 
Toa N‏ 
(۱۰) السایق. 

) 


۱ میرلویونتی, "الفیلم وعلم النفس الجدید". ص, ۵٩‏ للمزید حول "الجسد"؛ واللحم الحی, والإدراك» انظر 
میرلوبونتی الرئی واللامرئی ۰ ص۱۳۹ وما بعدها. 

(۱۲) چورج لاکوف ومارك چونسون» "الجاز الذی نعیش مع ص۱۹ . 

(۱۲) سوشباك. توجه العین"» ص۲۰۵ وص۲۰۹ . 

(14) فیفیان سوشباك, "العین النشطة: ظاهراتية الرؤية السینمائية", “المجلة ربع السنوية للسینما والفیدیو . 
له رف نة ٠‏ : 

(۱۵) ميرلويونتىء "الفیلم وعلى النفس الجدید »> ص۵۸ . 

(۱۲)سوشباك. توجه العین » ض؛ ۲۰ . 

(۱۷) السابق» ص۲۱۷ . 

(۱۸) السایق. ص۲۸۵ . 

۰ السایق». ص۲۱۷ . 

[9) و التق اون ابص 

(۲۱) سوشباك, "العین النشطة» ص۳۵ . 


(۲۲) السایق. ص,۲۵ وکان من المکن أن یطلق میرلوبونتی أيضا على الزووم الوعی فى فعل التعلم"» 
ظاهراتبة | لادراك"» ص۲۸ . 
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(۲۳) مزیج من الحركة الجسدية وحركة العين يستخدم لخلق حالة دوار أو لحظات تحول فى العالم (من الناحية 
الققدة فان اكام اه ات ااا ق اس یک ی ان ار الکن والشييكة ين 
و تمه فى ی دای ییا تقو یا مها قا تور لش رن 
هو الذرال 3 شش بالق كبا تبرق فى ا و الوت أن ذل تست اشوین اه 
عن التاکید على آن السینما تحاکی الادراك البشری: 

)7( ویلسون السرد بالضوء ص۸۱ و ص۸۷ 1 

E‏ هه هو ا ا 
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الفمصل الرابع 


)۱( دولوز» آسینماا ‏ ص , 


(۲) جيرمين دولاك. جوهر السینما: الفکرة البصرية , فى کتاب من ترجمه روبرت لامبرتون واشراف ادامز 
سبتنی: السینما الطلیعیة: قراءة فى النظرية والنقد . صا ؛ . 


(۲) تايلرء ظل طائرة . ص۸٤‏ . 

)٤(‏ باکیل, ا : ص١١‏ من من المقدمة. ومع ذلك فان ويليامز استمر فى الحديث عن أن الستنما كلغة 
يمكن أن تصنع تصنم أديا". 

۵) ومن خلال ذلك أسماه دولوز "الونتاج المدرك بدقة", آسینماا"» ص۷۰ . 

1) بالاشء "نظرية الفيلم'. ص۱۱۵ . 

۷ ليندين» تأملات وانعكاسات على الشاشة". ص۲۳۲ . 

او 


۹ بول شاریتس. السینما کادراك معرفى › بعد الصورة 0 رقم ¥< الصف ص۱۰۹ ١‏ 


السا هى 


. ۱۵ الربیع. ص‎ E جان ابستین. التکییر وکتایات آخری". آکتویر‎ ١ 
۱ ۱۵ م1 أبيل, الجزء الثانى, صغ ۱و‎ 


إبستين كان مفتون ای مسا الذى أطلق عليه فوتوغرافب وهام ال من أجل طليعية جديدة”. 
فى کتاب "السینما الطليعية الجدیدة: قراءة فی النظرية والنقد", ص۲۸ . 

110 الى انق تعن امسو ی راون اسن ان :هذه ار خرف مع ون و ان اا بل نت 
خلال نفس اللحفله» ومن هنا داد تی آهمیتها الموحية التضمنة والجازية التی تظهر فى القدمء . انظر کتاب 
ال ار 

(۱۸) السایق. ص ۵ ۲۰ ۲ 


) 
) 
) 
) 
) 
(۱۰) مونستربیرج. فوتوبلای » ص۱۲۷ . 
۱ 
۱ 
) 
) 
) 
) 


( 
( 

۳) جان إبستين: صباح الخیر يا سینما وکتابات خری". بعد الصورة۱۰ الخریف» ص۱۹ : 
( 
( 
( 


(۲۷) سبرجی ام إيزنشتين» بانتاجرول سوف بولك › فی کتایات مختارة؛ المجلد١‏ . ص۶۷ ۲ ۰ 

)۲۸( ایزنشتین» ساعد فنك !+ ص۱۲ ۲۳ ۰ 

(۲۹) سیرجی ام ایزنشتین, "صناعة الدراما (الدراماتورجی) فی الشکل السینمائی" فى "کتابات مختارة 
ور 

(۲۰) سیرجی ام ایزنشتین, "البعد الرابع فى السینما"» المرجع السابق. 

(۳۱) طبقًا لجاك آدموند, فانه بعد هذه الفترة الثانية" لإيزنشتينء بعد الصدمة الثورية للمونتاج. آصبح 
ایزنشتین آکثر مثالية. باحتّا عن فن تجمیعی شامل خیالی. لقد كان إيزنشتين یمن باعتماد مارکس على 
الجدل الهیجلی: الفكرة مقابل الفكرة النقیض = فكرة مركبة جديدة. انظر جاك أومون مونتاج إيزنشتين', 
تا اف شتا یهن 
ارتباطية, تتناقض مع الإبستيمولوجيا Ee‏ المبكرة. رة الأطووهة بو یل فا فاك 
حول اذا ما كان إيزنشتين الیکر يمكن اختزاله على أنه "جدلى"'. انظر ديفيد بوردويل سينما إيزنشتين 

. سبرجی ام ایزنشتین, مونتاج ۳ فى کتایات مختارة, المجلد الثانى» نحو نظرية المونتاج » ص۲۲۱‎ ) (YY) 

. ٤١٤ص أو كما تطلق عليه سوزان لانجر: "الماتريكس”, الصفوفة, الشكل الحاکم , "الشعور والشکل"»‎ )٠١( 

5 ایزنشتین» 0 4۹A‏ ص۰۸ و 
اقب سینها ۱" , ص۷ 
الأجزاع لذلك فان علاقة ا التبادلية تشير مره أخرى إلى الكل كسبب اال طبقَا 
للغائية الداخلية له . 
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(۳۸) إن هذا 1 يعنى بیساطه وحد ه عضویبه للاخضداد لک“ أكن الجسر المثير للشفقة للأضدا؛ د نحو عكسها کم 
بلاحظ دولوز» سينما ١‏ > ص ۵ ۲ ۰ 

. ۳ سیرجی ام ایزنشتین. "الطبيعة النحازة: السینما وبناء الاشیاء. ص:‎ )۳٩( 

(4) السايق ص1 : 

(41) وهذا يستدعى إلى الذاكرة كلمات فيرجينيا وولف فى عام ۱۹۲: لو كان الكثير من تفكيرنا ومشاعرنا 
مرقطا بالبصر فقط, فان هتاك بعض بقایا العاطفة البصرية التی لا فائدة لها للمصور التشکیلی أو 
الشاعر لکنها تنتظر السینما . عن السينما . ص۳۱-۲۰ . 

(۲ ۶ ایزنشتین. الطبيعة المنحازة > ص۳۲۵ : 

(۶۳) تذکر اند تعبير آلوجود قبل حالة التوازن یعنی حرفیا 'وجود الشیء وهو خارج عن طوره . الطبييعة 
المنحازة", ص۲۷ ١‏ 

)٤٤(‏ السابق 
السینما الکبری"» ص۰۷۶ بینما يفترض جاك آومون أن النشوة یمکن أن تنتج عن اتحاد عضوی بين 
مبادی الفکر البشری وبناء الونتاج» بين عملية الترمیز والتأثیر الکامن فى الونتاج » مونتاج ایزنشتین » 
۱۹۲ برغم آنه تخساطل :حول الهیدف من خيانة آلره لنفسة من خلال النشوه انطر الرخع السايق: 
ص۱۵ . 

(7 ۶ )[یزنشتین» "الطبيعة النحازة"» ص ۱۲ . 

(é۷)‏ إيزنشتين, e‏ ص؟ ۰ وه و 
والشكل > ط١٤‏ 

(89) ايزدشتين: و 00 ٠‏ ص , ۰۹ ۰ وهذه الصورة الأخيرة هی ما يطلق علیها دولوز صورة الفكر › 

تصادم الأفكار الذى يدمج أو بنصهر داخل صورة. 

۰ ۵ ایزنشتین» الوحدة ف فى الصورة 0 فى کتایات مخنار ة؛ المجلد النانی: نحو نظریه للمونتاج > ص۲۱۸ ۰ 

۵) إيزنشتين: "الطییعة المنحازة . ص٤‏ . 


ی ٩‏ وف و و ییوت E‏ ۱۳ 
الادراك العرفی الحسی, بالتعریض الفاجم؛. أنه يريد أن پصنم تجریدا من صور خام وآحداث بسيطة. 
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لكن لكل صورة-حدث طبيعة مزدوجة. فمن ناحية إنها 'بدائية' تماماء تفلق العنی فى حدث واحد. ومن 
ناحية أخرى فان الترتیب الواضح والوحی للصور-الحداث یعطی العنی لنا » ویکاد أن یفعل ذلك بقوة 
A OT ES‏ 

(۵۵) يضيف دولوز: "لقد عرّض التحليل النفسی هذه الصور الشهيرة لفصل عناصرهاء وما نتج عن ذلك هو 
معالجة صبيانية حتی آصبح من الصعب اکتشاف جمالها الع ا ص۱۸۱ . 

(51) هذا ما يطلق عليه بوردویل "المفاهيم الحسوسة" , "سینما إيزنشتين'. ص۱۷۸ . 


(۰۷) جیفری نويل سمیث. حول ایزنشتین والونتاج فی کتایات مختارة. الجلد الثاني »> ص۱۱ من المقدمة. 
وکما بلاحظ آومون: آیزنشتین اتا فقط بالجاز والکنایه کاشکال للفکر. کاشکال أساسية لعملیات 


ااا > وا »اه ۱۹۵ 2 
(۵۸) من “المدرك إلى الفهوم" كما یقول دولوز» "سینما۲"» ص۱۵۷ . 
)۵٩(‏ السایق» ص ۲۳ . 
(1۰) بالنسبة لدی إن رودريك فان الصورة الحركة "تتعرف بالارادة العضوية للحقيقة. أو معتقد فلسفی 
أساسبى فى تجسید الكل › GOT‏ ۱ 
لور سدنهم ۱۸۷/۱۸۸ : 
(1۲) أرتوء "الأعمال الکاملة: الجلد الثالث", ص۹٩‏ . 
و Ra‏ 
(15) كما بلاحظ دینست فى عام ۱۹۹۶ فان من الهم عند دولوز ليس الأفكار التقليدية للتمثیل, ولکنه یهتم 
'بوضع خريطة للطاقات والأفعال یمکن اطلاقها بأى مجموعة مفترضه من الصور ۰ طبيعة صامته فى 
الزمن الحقیقی: النظرية بعد التلیفزیون"؛ ص١٤٠‏ . 
(15) دولوز» "سينما ۲ , ص ۲۲ . 
(11) السایق. الحذف الثانی من دولوز. 
(1۷) على سبیل الثال, فان أفلام جودار آتری الحدود". أى آنها تعرض ما هو غير مدرك" جيل دولوز» 'ثلاثة 
أسئلة عن ستة فى اثنين'. ص٥٤‏ . 
أن دل ای اال هن 91 
6)السايق.2. ص۰۲ . 


4 
(15) 
10 ولو" شا ىة 
(۷۱) السابق» ص۱۱۱ . 

)۷۲( 


۱۵ دولوز سینما۱ و‎ YY 
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(VY)‏ دولوز سینما £ ص۹٩‏ ۰۱۵ حذف دولوز بنفسيه. 

(۷۶) دولوز. سینما۱"» ص ,۲۰۹ بكلمات آخری. فان الصورة الذهنية تؤثر على تمزق تصنیفات دولوز 
السابقة (الصورة الفعل» الصورة الادراك. الخ) من الجلد الأول سينما . 

۲ دولوز. آسینما ا" ص ۱۲ و۱۹‎ (۷o) 

(۷) ان کی وکا كفن حون ما رکش : ككل الفكر: فان الها تفده لا امات کات 
"الصیرورات الداخلية للاشیاء » عالم من التحول الدائم . “جيل دولوز: الحيوية والتعدد"» ص٤٤٠‏ . 

۷ لفان ن 

4 السایق. 


(۷Y) 

(۷۸) 
A) 
N A 
)يه‎ 


80 )نولوق "سيقن a‏ 

(۸۲) آرتوء "الأعمال الكاملة: المجلد الثالث". ص۱۱ . 

AS) 

(۸۰) آنطونین آرتوء "العصر القديم قبل الناضج للسينما" فى "نظرية السينما والنقد السینمائی فى فرنسا 
الحوه ان رحن « 

((۸) السایق ص۱۲۳ . 

(۸۷) آرتو. "الأعمال الکاملة: الجلد الثالث"» ص۷۸ . 

111 ,هن‎ TS 

(۸۹) لیس للفکر سبب آخر أن یقوم بوظيفة أكثر من ولادته, دائما تکرار ولادته. السرية والعميقة", السایق, 
ص , ١١5‏ وربما السینما هنا دلیل على الفکر قبل الوعی اللغوی» ویقتبس دولوز عن بازان حول فیلم ویلز 
اكت :الخد ى الإقرالة الارن هساو ارك الطف و اشر كل ما قبل ترت 
الو ا 

a )الاق‎ ( 


)٩۱(‏ مثل نيتشه» فانه ينزع التصديق عن كل إيمان لكى يعيده إلى الفكر الصارم. انظر المرجع السایق. 
ف 


. السایق. ص۱۷۲‎ )٩۲( 
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)٩۲(‏ رودريك. آلة الزمن عند جيل دولوز , ص , ۱۸۵ وپالنسبة لدولوز فان مژلف العمل هو حجر الزاویه فى 
نظریته عن الفکر السینمائی» تارگا معظم القراء بانطبا ع أن الخرج یفکر فى الفیلم. ولکن كل الدافع وراء 
الفكرة الخاصة بالصورة الزمن هو أن الفیلم يفكر بنفسه, ولیس فقط یعرض أحداتا متتابعة, إنه زمن. 

(54) دولوز, سینما"ء ص۱۱ من القدمة. 

(55) السابق. ص۱۲ من القدمة. 

(45) على سبیل الثال. ومن خلال ابتکار الواقعية الجديدة, فنحن لم يعد لدینا إيمان كبير بالقدرة على القيام 
نمسك بشی», أو نکشف عن شی» لا يمكن احتماله أو التسامح معه, حتی فى أكثر آشیاء الحياة 
الدومية , دولوز. 'عن الصورة الحركة . ص۵۱ 5 

. دولوز. سینما ۲" ص۱۷۹‎ )٩۷( 

( 


(48) آلسابق ض۷ : 


Aa N Oe) 

( 8 الان 

(۱۰۶) السابق. ص177, الانسان اليوم هارب من التفكير. والهروب من التفكير هو قاعدة عدم التفكير . 
آخطاب فى التفکیر » ص ه۵ ۶ . 


(۵ ۱۰) السایق, ص۲۰۱ ۱ 
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الفصل الخامس 

. ۱٤۸ص‎ ۰ ۱۹۷۶-۱۹۷۳ فل فول شتات الطرق فوق منزل خالء کتابات‎ (١) 

(۲) دولوز: آموضوع السينما ليس أن تعيد تشكيل حضور اجساد. فى الادراك ك والفعل وک ا 
اصلیا للاجساد » سینما ۹1 ص ۱ 9 ١‏ 

(۳) كما يدرك جورج کوری فى آخر سطر من الصورة والعقل : السينما تعرض الحاجء إلى تصنيف لا 
يعتمد عليه, وهو سرد بلا سارد › ص ۲۸۲ 

۱ صامویل بیکیت» ميرفى › صا‎ (٤( 

(5) ميرلويونتىء الفیلم وعلم النفس الجديد . ص۰۱ . 
العزقى :لها وهذا بشیر الی انها تری ق النهاية الجسد السیتمائی ا الفیلم وشیاءه حتی لو 
یشک جزئى فقط: العین النشطة. ص۲۱ . 

)٩(‏ جیل دولوز. "الق هو الشاشة: مقابلة مع جیل دولوز حول کتاب "الصورة الزمن". فی کتاب "جیل دولوز: 
سبب للایمان بهذا العالم"» (صدار خاص لجلة: "خطاب: مجلة الدراسات السينمائية النظرية فى وسائط 
الاتصال والثقافة", الجلد ین ۱ 


نی ۱۳ 


۵) کافیل, "العالم معروض". ص۱۳۸ . 


) 
۱ 
OY‏ الس برض ۱۱۳ 
) 
) 
(11) مونستربیرج. فوتوبلای » ص٤۰٠‏ . 
) 


۰) مر 
( 
( 
( 
مرا ا ۳۵ 
( 
( 
) اذ 
۱ 


لنظرية» ص۳۳- نو 


(۱۸) السایق. ص ۷۲-۷۱ . 


)۱٩(‏ كما يقول روبرت بیرجوین: الراوی الشخصية يجب أن يحصل على سلطة الشرعية , الراوی 
الما ضا 
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(۲۰) يجب أن نذکر آیضا أن العقل السینمائی یشمل إمكانية التفکیر السينمائى الکامل فى شخصیاته, مثل 
الواقم السینماتی الذی يتم خلقه بالتحريك بشکل خالص. 
(۲۱) انظر بول میساریس, "معرقة اللفة البصریة: الصورة, والعقل, والواقع", ص۳۰-۲۹ . 


التتتتمایی ۱۱ 


۲ خلس وک میاه الق ا 

ساك هه ال خن : 

JE hE 

1) سوشباك, توجه العین. ص, ۲۶۵ قارن العبودية السينمائية للجسد مع أسلوب فعل الوجود الميتافيزيقى 
فى فيلم "الابن" انظر نهاية الفصل السابع) . 


۰ انظر ویکلیر. نظرية السینما وکتاب هوجو مونستربیرج الفیلم"» ص"5:: التناظر بين الآدوات 
السينمائية والعملیات الذهنية يجب أن يترجم وظیفیا آکثر منه ظاهراتیا . 

(۳۱)کاوین: شاشة العقل هن : 

۰ ۵ ۹٩ص‎ › آرتو» الاعمال الكاملة: الجزء الثالث‎ (YY) 

(۳۳) برغم أن من الهم ملاحظة أن فى هذا العالم من الصورة العلاقة فإن دولوز يسمح أيضا بأشياء مثل 

1 دولوز. سینما ۲ ص۱۹۸‎ Fe) 

. ص۲۲‎ ١ بيرجسون» مقتبس فى آبیل, "نظرية السینما والنقد السينمائى فى فرنسا"؛ الجزء‎ )٠١( 

0 اران ها ۲ تصن 

(۳۸) ستانلی کافیل» 'مرة بعد مرة"ء مجلة لندن ريفيو للكتب , الجزء ۰۱۷ ص ,۸ برغم أن کافیل يشير أساسا 

إلى الفاهیم بأن الدراما السينمائية تنشیء قراءات فلسفية للحبكة والشخصیات والایماءات (حتی لو كانت 

لحظات يختارها الفیلم). 


(۳۹) بالاش, "نظرية الفیلم» ص۱۷۹ . 
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ام ناه ی ی حى 


)+( ایزنشتین» 'الوحدة فى الصورةء ص۲۱۸ 
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الفصل السادس 


(۱) دولوز» "عن الصورة الزمن"» ص۸٥‏ . 

(۲) ديفيد بوردویل» "من الذی طرف بعینه أولاً؟', فى کتاب الاسلوب السینمائی والقصة", ص٤٥‏ . 

(۳) بوردويل؛ "السرد فى السینما الروائية'. ص۲۸۷ . 

. ديفيد بوردویل, "صناعة العنی: الاستدلال والبلاغة فى تفسیر السینما , ص۲۱‎ )٤( 

(۵) ديفيد بوردویل» "عن تاريخ الأسلوب السینمائی ۰ ص۱۵۷ . 

(1) بوردویل» "السرد فى السینما الروائية", ص۲۸۱ . 

(۷) السایق. ص۲۰۹ . 

(۸) ریتشارد آلین. نظرية معرفية إدراكية للسینما"» فى کتاب آفیتجنشتاین, النظرية والفنون . ص۲۰۸ . 

. روبرت ستام» نظرية السینما: مقدمة. ص۲۳۱‎ )٩( 

(۱۰) کوری. "الصورة والعقل". ص۲ . 

(۱۱) توماس ایلسایر ووارين باکلاند. "دراسة السینما الأمريكية العاصرة: دليل إلى تحلیل الفیلم" ص۱۱۹ . 

(۱۲) بوردویل» السرد فى السینما الروائية, ص۲۸۷ . 

(۱۳) ستام» آنظرية السینما » ص۲۶۱ . 

(۱۶) فى السینما الجديدة الجذابة ('ملائكة تشارلی", "إعادة تحمیل الاتریکس » وسوف أضم حتی تینینباوم 
اللکیون )۰ فإن العرض البهر التغیر دائما يبدو أكثر آهمية من التطور السردی النطقی. 

(۱۵) بوردویل» السرد فى السینما الروائية". ص۲۸۱ . 

((۱) السایق» ص۲۸۲ . 

(۱۷) السایق. ص۲۸۸ . 

(۱۸) السایق. ص۲۸۵ . 

(19) السایق. ص۲۸۱ وص ۲۱۰ . 


۰ السایق. ص۲۰۹ . 
۱ السایق. ص۲۱۲ . 


۱ 
۱ 
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الفصل السابع 

(۱) تکام سینماتوغرافی"؛ ص۷۲ . 

(۲) سیرجی ام ایزنشتین. وجهات نظر", فى "کتابات مختارة. الجلد ۱: الکتابات ۱۹۳-۱۹۲۲ ص۱۵۹ . 

(۳) لعل جيرمين دولاك كانت آول شكلانية حقيقية فى السينما (ملاحظه للمترجم: یتحدث الکاتب عنها بوصفها 
للسینما" لآن اللقطة "تقوم فى نفس الوقت بتحدید الکان, والفعل, والفكرة"» "التقنیات العبرة للکامیرا. 
کو و 

(۶) وأنا | ستخدم مصطلح الصورة لکن آغطي كل | لصفات: وهكذا فهى لا ف سر دائمًا إلى بشر آو آشیاء 
مثلما بحدث فى التجسید, ولن آتحدث عن صورة لرمادی ضبابی بنفس العنی أن هتاك ضبابا رمادیا 

(۵) كما بقول دولوز: ۷ ذاتية الحركة الروحية وعلم النفس الجديد يعتمدان على ما هو جمالی أكثر مما هو 
تقنی › ۱ سنما 9 ص۱۷ ۲ . 

(1) روی هاس, "فن مناظر العقل: آبعاد للنفس فى الرواية والاراما والسیتما » ص۱۸۵ . 

(۷) مونستربیرج» فوتویلای . ص۲۰۹ . 

)۸( باکیل, 3 لعقل وا لفیلم » ص۸۹-۸۸ وص , ۸۲ وعندما کتب الخرج 1 نجمار ببرجمان عن فیلمه آصرخات 
وهمسات » رأى رابطة مباشرة بين اللون والهوية: "منذ طفولتى قمت بتصور ما هو داخل الروح على أنه 
غشاء رطب فى ظلال حمراء . صور: حياتى فى السينما , ص ۵ ۵ . 

3 ادوارد برانیجان تجسید اللون فى النظام الفيلمى: شيئان أو ثلاثة آعرفها عنها . واید أنجل" . المجلد‎ (٩) 
۱ . رقم ۰۳ ص ۲۰و۲۱‎ 

(۱۰) دولون. مسینما ۱ ص۰۵۲ وسیرجی ایزنشتین» الفیلم ا لون فى "ملاحظات حول الخرج السینمائی"» 
ص۱۲۸ . 

(۱۱) عن مزید من املاحظات انظر داتییل فرامبتون "فیلموسوفی: الون" فی کتاب آمنج دراسية جدیدة" من 
أبحاث معهد السینما البریطانی. 

(۱۲) روجیه 1 جیبلییر لاكونت فهم ذلك فى عام ١851‏ : الامکانیات | لسمعیبه للسینما سوف ند تتضصح عندما نید 
دراسة دور الصوت فى خضوعه لتعاقب الصور: صرخه هائله. تموجات صوت الماء وهو بسقط فى 
حوض › ۱ و خیمیاء الع » ص ۲۲ : 


(۱۳) بیرکنز, السینما کسینما". ص۹۵-۹۶ . 
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(۱۶) ان مصورا تشکیلیا مثل جیرهارت ریتشتر بفهم ذلك لیخلق صورا خارج البؤرة بالتصویر الزیتی, كأنه 
يصور مساحه بين الفنان وموضوعه. 

(۱۵) ایستین. کتابات عن السینما, الجلد الثانی » ص۱۷ مقتبس عند دولوز سینماا . ص ۲۲۳ رقم ۱۳ . 

(۱7) عرف باکیل ذلك فى عام ۱۹۲۳: "فى دوران الکامیرا تکمن الأدوات الهائلة للاستبطان والتذكرء والتی 
تأتى عندما نرغب فى ذلك . العقل والفیلم , ص١‏ ه . 

(۱۷) کافیل:العالم معروضًا". ص ۲۶۳ . رقم ۵۵ . وبالنسبة لکانودو فإن قدرة السینما على دراسة نمو 
النبات بحركة متسارعة هو 'تأكيد على قدرتها الذهلة على تجدید تجسید الحياة ذاتها, تلتقط الحركة 
لحظة بلحظة للکائنات والأشیاء. "تأملات وانعکاسات حول الفن السابم ؛ ص ۲۹۰ . 

(۱۸) جیلبیر لاکونت رأى أن حركية السینما فى الزمان یمکن أن تعید انتاج ما هو فى العقل فى العلاقة مع 


(19) باکیل » "العقل والفیلم" ص۲۸-۲۷ . 

(۲۰) کافیل, "العالم معروضا" , ص ۲۳۲۰ رقم ۱۳ . 

(۲۱) ویلسون, السرد بالضوء" , ۸۷ . 

(۲۲) إننى آتذکر السينمائي بول شریدر وهو يشير إلى "سیکولوجية کامیراته, مثل فیلم ذو النوم الخفیف 


عندما يدخل البطل حانة. ويترك الفیلم وجهة نظره تتصاعد وتتجول فى الرسم الحائطی الکبیر على 
الجدار, قبل أن تعود اليه عند الجانب الآخرین الحانة. 


(۲۳) کافیل, العالم معروضاء ص ۱۲۹ . 

(4؟) جان إبستين: "التکبیر وکتابات أخرى": ص ۲۳۰ . وکما کتب بیلا بالاش: "إن اللقطة القريبة لا تعزل 
فقط الاشیاء فى الکان. بل تبدو آنها ترفعها من الکان تماما وتنقلها إلى مکان مفهومی حيث تسود 
این منفظلفة ,لظو ارف مضی : 

(۲۵) مونستربیرج» فوتوبلای » ص۲۷ . 

(۲۳) دولاك» "التقنیات العبرة للکامیرا", ص ۳۱۰ . 

(۲۷) كما بلاحظ بازان حول فیلم "آلانیا فى عام الصفر": "الشغل الشاغل عند روسیللینی عندما یتعامل مع 
وجه طفل... هو العکس تماما من لقطة موجوكين عند کولیشوف", "ماهی السینما؟ الجزء الأول » ض ۳۷ . 

(۲۸) ما كان یفترض أن یکون سيرة حياة حقيقية قبل أن یمنع ورثة مورناو النشر. 

. ۷۳ جيم شيبارء "نوسفیراتو عاشقا" ص‎ )۲٩( 

a السستهاة الوه الأول‎ E 

( 


) 
(١؟)‏ بيروء "الميثيولوجيا الوثنية' , ص۵۳ . 
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(۳۲) السایق » ص۵۲ . 

(۳۳) سیمور تشاتمان. الوصول إلى اتفاق حول مصطلحات السرد فى الروایه والسینما 2 ص۰۲ . 

(۲۶) بعیدا عن أى شىء آخرء فمع کامیرا ستیدیکام وحركية التقنیات الرقمية الجديدة لصناعة الأفلام لم يعد 

من الضرورى دائما استخدام 'قضبان". وسوشباك واعية بمخاطر اللفة التقنية: إن الحركة الجسدية 

الخاصة بالفيلم يطلق عليها "حركة الكاميرا". وهو ما يعبر عن تجاهل الوجود الخاص بالفيلم» وما يتم 
عرضه على الشاشة هی وعى الفيلم . العين النشطة » ص۲۰ . 

(۳۵) يلاحظ ديفيد إيه كوك إن اللقطات ارك فى فيلم کابیریا قد أتاحت للکامبرا آن تتجول نكرية ببن 
الديكورات الهائلة. تقترب لكى تعزل الشخصيات فى لقطات قريبة» ثم تتحرك بعیدا مرة أخرى لكى تعيد 
تأطير الحركة المتغيرة": “تاريخ للسینما الزوائية' , ص۵۹ . 


(51) أنظر كافيلء "العالم معروضا" » ص٤٤٠‏ . 

(۳۷) باکیل, العقل والفيلم » ص۲۳ . 

(۳۸) جیلبیر لاگونت» "خیمیاء العین» ص۲۲ . 

(؟) تانر ظل:طاترة بصن 3 : 

(۶۰) بیرکنز» السینما » ص۸۸ . 

. آنظر کاریل رايز وجافین میللار» 'تكنيك التولیف السینمائی » ص۲۱۵‎ )4١( 

49 دنه شاف اسشا الخ الأول “هن تفیش که فى الاي أنه نفد ا اة | افلم من 


التغير السريع فى الصورة. فإنه يعتمد بدرجة أقل على الإمكانيات المعبرة للتغيير داخل الصورة", 
افیف تا ی 


. دولوز, "سينما””. ص۱۵۸‎ )٤۳( 

. چورجو أجامبين. التگرار والتوقف". فى "وثائق؟” ص54‎ )٤٤( 

(5:) آنظر کولین ماکابی. آبحاث نظریة: السينماء واللغویات والأدب . ص٤٤‏ . 

(۶7) آلان سبیجیل الروایة وعین الکامیرا: الوعی البصری فى السینما والرواية العاصرة ۱۱۲۱ . 
) 


)٤ ۷‏ مونستربیر ج. فوتویلای : + ص : ۰ وطريقة جديدة لفهم هذه الحرية قد لاحظها تابلر: لك ا 
کونی بهحدد ذاته فی كل مبللیمتر من بكرة الفیلم» أن كانت الصور التی قد بحملها کصفات للفعل 
الهف غل اه كص 


(۶۸) مونستربيرج:» فوتویلای . ص۹۷-۹۱٩‏ . 
)۶٩(‏ کافیل, العالم معروضا. ص۱۳۷ . 


(۵۰) مونستربیرج» فوتویلای . ص۱-۱۵٩‏ . 
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(۵۱) دولوز. "سینما۲" » ص۱۱ من القدمة. 

(۵۲) السابق». ص۱۲ من القدمه. 

(۵۳) دینست» 'طبيعة صامته فى الزمن الحقیقی ۰ ص۱۵۵ . 
۱ 


- 


5 ) مونسترببرج» فوتویلای . ص۱۸۱ . 
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(۱) جودال. "السيريالية والسینما", ص۲۲ . 

(۲) کويريك. آمقابلات › صا ۱۰ ۰ 

(۶) الأسئلة حول الشخص أو الاشخاص الاين یعایشون السینما كانت :دانما متأثرة قلیلا باختبار أسماء 
هولاء الأشخاص. ماذا نسمی العارف أو الدرك السینمائی الذی يولد المعنى؟ إن التفرجین یبدون کأنهم 
السینما بشکل محدد. وسوف أقوم لاحقّا بوضم الخطوط للعامة لبنية المؤمن بالفیلموسوفی. 

(۵) بیرکنز السینما کستما ص۱۳۶ ۰ 

)۱ لتوضیح هذه الصطلحات: إن وعینا هو کل شیء نحن علی وعی به فى أى لحظة محددة. واللاوعی هو 
خر من العقل نكن غیر واعین به بشکل کامل, لگن هو الذی بوثر على آفعالنا ومشاعرنا» وکلاشما جزء 
إلى ذکریات وعواطف مقموعة و/آو یمکن استعادتها و/آو غير مقموعة() بکلمات آخری. فنحن نستطیع 
أن نستدعی الأفكار التی لم يتم قمعها . وفی بعض التعریفات یکون مصطلح "اللاوعی" غير قابل للوصول 
إليه بالنسبة للعقل الواعی» لكنه مایزال يؤثر على السلوك والعواطف.کما أن الصطلح يستخدم آیضا 
عندما نکون غير واعين بفعل شیء. والاکثر تشوشا هو عندما نقیب عن الوعی. 

(۷) ميساريسء التعلم البصری "» ص۱٩‏ . جریجوری کوری یقول أيضا أن الصور السينمائية هى توليدية 
بشکل طبیعی لصالح تشابهها مع الأشياء الحقيقية... إنه تشابه يلعب دورا للصور السينمائية التی تلعبه 
تقلیدیا بالنسبة للغة", الوداع الطویل: اللغة التخيلة للسینما". الجلة البريطانية للجمالیات" » الجلد . ۳۳ 
رقم ۰ ۲ص ۲۱۵ 1 

)۸( ویلسون. السرد بالضوء › ص1 ۸۷-۸ ۱ 

٩‏ ليبمان» مقتیس عند میلیندا بارلو الضوء الخاص للفكر: جان ابستین والمتسامى ۰ دراسات جامعة 
هارتفورد فی الأدب" 6 الجزء YY,‏ رقم ۲ات ۳ ص ۱۰ ۰ 

(۱۰) مونستربیرح. فوتویلای » ص۵۱-, ۰۲ إن مونستربیرج بذلك بصر على أن السینما نافذة على العالم 
ونوع من الصورة الذهبية. نافذة (فی مرات عدیدة)» ولکن دائما بحالة معرفية إدراكية مختلفة. 

ص ۳۷-۵ | 


(۱۲) السایق. ص ۸۰ ۸۱ . 
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(۱۶) آنظر کارین باردسلی» "هل ذلك كله فى مخیلتنا؟ التساوّل حول استخدام مفهوم الخيلة الابداعية فى 
نظرية معرفية ادراكية للسینما"» فى "السینما والعرفة: آبحاث عن تکامل الصور والأفكار". 

(۱۵) ألبن, نظرية معرقية ادراکیه للسینما .ص۱۹۶ ۰ 

)١17(‏ قارن أطروحة ألين حول "إسقاط الایهام : اسقاط الایهام: التفرج السینمائی وانطبا ع الواقم 

(۱۷) بازان. "ماهی السینما؟ الجزء الأول" > ص4(۱) هذه الباشرة للصورة الفوتوغرافية تلقفها رولان بارت 
بشکل علمی آولی وبشکل آکثر شاعرية, فی کتابه" کامیرا لوسیدا 

)۱۸( ) مارتین هایدجر. "اصل عمل الفن. فى الشعر. اللغة, الفکر > ص۱۷۲ . 

. ۱۸۰-۱۷۹ انظر ألينء "نظرية معرفية إداكية للسيثما", ص‎ )۱٩( 

5) 

(۲۱) میرلوبونتی» "الفیلم وعلم النفس الجدید" "ص۷و۸ه . 

(۲۲) آرتو. الاعمال الكاملة, الجزء الثالث". ص۱۰ . وحتي طبیب ارتو الدکتور رینیه آلیندی» کتب عن 
السينماء لیجد فیها مزیجا متفردا من الذاتی والوضوعی, حیث يأخذ اللاوعی شکل الرمزية» والذی یمکن 
أن يثير مشاعر قوية فینا دون أن يكون لدینا أقل مفهوم ذهنی عن معناه"؛ مقبتس فى آبیل, "النظرية 
a‏ قفا ای دی ۱۲۱۲۷ 

(۲۳ منساریس التعلم البصری › ص۱۷ ۰ 


( 
( 
(۲۵) بالاش, 'نظرية الفيلم' » ص۱۷ . 
( 
۱ 


مونستربیرج. آفوتوبلای", " ص۲۱۱ . 


(1؟) باکیل, "العقل والفیلم" > صفحات .47 ۱۷۰ ۱۶۰ وحیث استعادة الذکریات هی" فعل من النظر إلى 


(۲۷) کافیل, "العالم معروضا"» ص ۱۵۷و. 44 ۲رقم1۰ . 

(۲۸) مقتبس عند دولوز سینما۲" > ص ٠١١.‏ وأصلاً من جورج دوهامیل, "مشاهد الحياة الستقبلية, ص ,۵۲ 
وطبقًا لریتشارد أبيلء ففى هذا الکتاب" سخر دوهامیل من أى شخص آبله بما فيه الكفاية لأنه يعمل فى 
السينماء "النظرية السينمائية والنقد السینمائی فى فرنسا" , الجزء الثانی. ص. ”1 رقم١‏ . 

30 "الأعمال الکاملة: الجلد الثالث. ص۱۰ . 

(۲) مورلويوتق طاهرائنه الأدراكا صن 

(۳۱) سوشبا. توجه العين » ص۱۶۰ . 

(۳۳) السایق» حن۱۳۸ 

(TY) 


۳۳ لوکلیرو. کائن من خارج الأرض" > لارك > رقم 6 ص ۰ مقتیس عن دولوز. آسینما۲ ۰ ص۱۸ 15 , 
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(۳۶) بالنسبة لیونج فان السینما "تجمل من المکن أن نعیش() بلا خطر() کل الإثارة. والعواطف. والرغبات,: 
التی يجب قمعها فى التنظیم البشری للحياة » مقتبس فى روجر مانفیل. السینما" » ص۸ . 

(۳۵) موبسترییر ج» فوتویلای . ص١1‏ ۵-۵ ۷ ۱ 

(1؟) ما هو الجزء من عقلنا یبقی خارج الفیلم أو دون أن یندمج فیه؟ ما یطلق عليه بیرکنز بقایا الانفصال" 
السینما کسینما > ص ۱۶۰ . هل هو الوعی الذی بلاحظ اشارة الخروج فى صالة العرضء أو بشکل آکثر 
رهافة هو الاشارة الدائمة التی تقوم يها عقولنا مع الافکار التی على الشاشة؟ 

(۳۷) مونستربیرج» فوتویلای. ص ۱۷۳ . 

(۳۸) آنظر سوشباك. العین النشطة . ص ,۲۱ اکتشاف بصری مشترك للعالم الرئی . كما تلاحظ فى 
کتابها توجه العين'. ص۱۶۱ . 

(۶۰) السایق» ص۱۹۶ . 

(۶۱) کافیل » العالم معروضا. ص۱۷۵ . وکما یصف صامویل جوتینبلان الأمر: !لاحساسات التی تصنعها 
الاشیاء فينا تمتزج بطرق تفکیرنا وفهمنا لهذه الأشياء', دليل إلى فلسفة العقل » من ٤٦٣‏ . 

(۶۲) مونستربیرج › آفوتوبلای"» ص۷۶ . 

(۶۳) سوشباك. توجه العین"» ص۱۰ . 

)٤٤(‏ فى كتابة فى عام ۱۹۳۷ الفن والتعقل" ۰ قال الکاتب مورتیمر آدلر بأن السینما لا تزیل النطقی 
والنشط من التفرج. الذی يظل قادرا على أن يصنع قرارات حكيمة حول العلومات العطاة له. 

)٤٥(‏ فى كتاب 'المادة والذاكرة قا ل بسرجسون بأننا نختار ما يهمنا من کل المادة التی آمامنا. ثم تعمل 
ذاكراتنا على هذه المادة المنتقاة. لتوليد معرفة تساعدنا على فهم المادة الختارة. وأفكارنا() خلال 
الاستقبال() ند تتحرك من ما هو افتراد ضی (الذاكرة) إلى ما هو فعلی (الفعل). 

(51) روجر آودین. من أجل براجماتیات سيميائية للسینما" فى التفرج السینمائی: من العلامة إلى الذهن". 
RAE‏ 

(۶۷) کويريك. مقابلات" » ص ٩۰,‏ 

۸) بیرکنز» السینما کسینما". ص۱۳۸ . 


۱) کافیل. العالم معروضا", ص ۰ ۱-6 . 


( 
(4۸) بير 
(*4) شیفیر 
e (‏ الاععال الکاملة له لتاق يس 
(۰۱) 
65 توان عمل لقن فى :صو الست ا رن 
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مستحيلة على الادراك الطبیعی: "السینما تبداً مع بداية التصادم بين عناصر ومقادیر سينمائية مختلفة 

۲ دولوز 2 'سینما۲ › ص۱۵۸‎ )۵٩( 

(1۰) جربجوری كورىء ماکتجارت والأفلام'. "الفلسفة". الجلد ۱۷۰رقم. ۳ ص۳۶۷ . 

(11) بالنسبة لميرلويونتى فإن آمعنی فیلم هو مدمج فى ایقاعه كما أن معنی إيماءة يمكن قراعتها على الفور 
فى تلك الایماءة: إن السینما لا تعنی شینا إلا ذاتها' الفیلم وعلم النفس الجدید". ص, ۵۷ 

(7۲) كما یکتب بوردویل :"الأفلام تولد تأثيرات» لها معان من آنماط محددة"» الواضعات, والبناء والرؤية 
السينمائية. فى کتاب ديفيد بوردویل ونویل کارول (إشراف) ما بعد النظرية اعادة بناء الدراسات 
الستتمائية ».هن : 
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الفصل التاسع 


)۲( یجب أن بلاحظ الرء هنا أن الاستخدام الیسیط لصطلحات الشکل والضمون لا ينفى أو بثیر مشکلات 
(؟) بیرو» الیئیولوجیا الوثنية » ص١٠‏ . 


)٤(‏ لو قلنا إن الفكر سابق على اللغةء فإن السؤال التالى() فيما وراء ومجال وسعى هذا الفصل() هو ذا 
مكان الفکر يمكن إذن يوجد بدون TT‏ مدينة إلى الابد للغة ومرتبطة بها؟ 


(5) مايكل باکساندال, 'التصوير التشكيلى والتجربة فى إيطاليا القرن الخامس عشرء عند كايث ويتلوك 
(اشراف)" عصر النهضة فى أورويا: قراءة» ص, ۱۳۱ 

(1) وأنا سوف آبدا استراتيجيات تفسيرية للعديد من الكتابات السینمائية. خاصه تلك التحليلات التی كانت 
ایض عن كتاب تجاهلوه كثيرا . 

(۷) تایلر. ظل طانرة". ص۸۸ 

(۸) بیرکنز. "السینما کسینما". ص۸۷ 

)٩(‏ دولوز. عن الصورة الزمن . ص۰۸ 

(۱۰) كافيلء "العالم معروضا. ص۲۱ ۰ ۲۲من القدمة. 

(۱۱) ویلسون السرد بالضوء» ص۸و4؟ . 

(۱۲) بیرکنز: "السینما کسینما"» ص ۱۵۷۰ "لکی نعید اقتناص الاستجابة الفطرية لأحد عشاق السینما 
فالخطوة الأولى هی تجاه التذوق الذکی لعظم الأفلام. والتفرج الثالی هو فى العادة على علاقة وثيقة 
بالقاری الثالی عند ستیرن, الذی بستمتم بمعرفة لاذا لا يهتم أو یستمتم . 

(۱۳) کافیل, العالم معروضا". ص , ۲۰۲ النقد. کجزء من الفلسفة کفن, يجب أن یطمح إلى الفلسفة. إن هدفه 
هو النظرة الفطرية. غير العقدة وغیر التفلسفة" . 

(۱۶) ایستین». صباح الخیر يا سینما > ص ۱۲و۲۱ . 

(۱۵) دولوز. "سینما۲" > ص۲۱۲ . 

((۱) يروء "الیتیولوجیا الوثنية, ص , ۲۶ 

(۱۷) هایدجر. اصل العمل الفنی . ص٤۷‏ . 

(۱۸) جيل دولوز وفیلکس جواتاری. ماهی الفلسفة , ص .۲۰۲۰ 

)۱۹( 


٩‏ بطلق کافیل علیها "العپء الفوری الهاتل على قدرة الرء فى الوصف النقدی للأحداث السینمائیة" ,العالم 
موا ص۱۰ من القدمه. 
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(۲۰) مقتبس عند جوناثان رومنی. جمهور مع العم جان لوك . جاردیان فرایدای ریفیو ۱۱فبرایر. ص۲ . 

)اتف انس تاره كبو ء فل 'التواضل4:ندون التواضيل"؛ فى غت رارع فلات فى آلزهان : 
00 

(۲۳) من أجل كل تجربة لفيلم انظر إلى كلمات نيك كيف حول الأم والابن لسوكورفء لقد بكيت ويكيتء من 
البداية إلى النهاية . 

(۲۳) اننا قد نقول إن أول فیلم نراه هو حياتناء والثانى() الآن-هو التليفزيون() ثم يأتى بعد ذلك الثالث: 
الفيلم السينمائى. إن التفكير عندئذ مفهوم على نحو جزئىء ينتظر تنقحيه فى تقابله مع أفلام السينما 
الأخرى. لذلك فان التفكير فى فيلم نفهمه يكون فى علاقة مع كل الأفلام الأخرى (التجرية السمعية 
'أى فيلم يأتى من الأفلام الأخرى”"؛ "العالم معروضا". ص۷ . 

(۲۶) الفلسفةء وليس المهم أنها تبدو تحليلية وجافة؛ هی أدبية بشكل أصيلء وكتاب مثل نيتشه وديريدا قد 
أظهروا كيف أن الفلسفة تستطيع أن تستخدم هذه الطبيعة الأدبية لكى تتعقب قدم الأفكار الفلسفية() 

(۲۵) لقد فهم بيركنز ذلك. ونسخته عن نظرية مفيدة للسينما هی تلك التى تملك أن تعيد توجيه الانتباه إلى 
الفیلم کما ررض بتحویل التاکید من الخلق إلى الادراك» السینما کسینما » ص۲۷ . 

(1؟) بری کافیل فى هذا النوع من "النقد الانسانی... قوة الرفیق الفقود", "العالم معروضا", ص۱۳ . 

(۲۷) هذا یتطابق مع فكرة ریتشارد رورتی أن الوصف "يتم تقييمه طبقًا لفاعلیته كأداة تحقق الأهداف', فى 
كتاب ستيفان كولينى (اشراف) "التفسير الزائد". ص۲٩‏ . 


34 


الفصل العاشر 

(۱) کافیل, العالم معروضا؛ صء ۱۵ . 

(۲) لیربیر» فى عام ۱۹۱۹۰ مقتبس فى أبيل نظرية السینما والنقد السینمائی فى فرنسا" , الجزء,۱ 
فو ذا 

(۳) فى الحقيقة إن الخط بين التخيل والرؤية ليس واضحا() نحن نستخدم الخيال عندما نری» لندعم رؤية ذات 
ذاكرةء أو لكى نملا شینا رأيناه فى لحظة خاطفة. إننا بشكل مؤكد نرى على نحو فعال ونشطء نتوقع 
ونمزح الذاكرة والخيال. 

. ۲۱۰ لاكوف وجونسونء المجازات التى نعيش معهاء ص‎ )٤( 

(۰) ريتشارد رورتی» "أبحاث عن هايدجر وآخرين: أوراق فلسفية", الجزء الثانى» ص۱۳-۱۲ . 


(1) كما يؤكد کافیل, فإن كتابات فيتجنشتاين تتمنی أن تمنع الفهم الذى لا يصاحبه تغير داخلی". 'تيسير 
فلسفة فيتجنشتاين المتأخرة'» "الريفيو الفلسفی" » مجلد ۷۱۰ رقم.١‏ ص۹۳ . 


فا رف ی 
)٩‏ فريدريك نیتشه. فیما وراء الخیر والشر » ص ۱۰ . 


۰ نيتشه» "عن البلاغة واللغة". ص۲1۱ . 


) 

۱ 

۱ 

) 

(۱۱) فريدريك نيتشه» "عن ارادة القوة'. ص۲٥٥‏ . 
) 

۱ 

(۱6) جاك دیریدا, "عن علم قواعد اللغة". صة . 
) 


( 
( 
۳( انظر لودفیج فیتجنشتاین» التقافة والقیمه › ص , ۳۲ 
1 نما كان فا ای ان شا فقن که تفن امار اف أو التو 
(15)احاك راء شام الل جنا 
E E A E‏ 
(۱۸) ریتشارد رورتی» التفكيك والتطریق: بحث نقدی ۰ ص۱۹ . 


(۹) ها نكر گات ا غيل ف انش کا ق شام ۱۹۲۰۰ عبت كداز اشستماد له ج ق 
شکل من آشکال الكتابة بالرسم , آمام الشاشة: جمالیات ۰ ص۲۲۷ 


(۲۰) دینست. طبيعة صامته فى الزمن الحقیقی » ص ۱۰من القدمة. 
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۱ ) سیجرید ویجیل. الجسد والکان الصورة: اعادة قراءة والتر بنجامین . ص۵۲ 


۰ کانودو. تاملات حول الفن السایع » ص۲۹۹‎ (T1) 

(۳۷) إيزنشتين» "البعد الرابع فى السینما"» ص۱۸۲ . عن الهيروغليفية انظر فاشيل لیندسای ”فن الصورة 
المتحركة" الذی نشر فى نفس العام مع فوتوبلای هوجو مونستربیرج (۱۹۱۲). 

(۳۸) هناك علاقة ممكنة أخرى بين اللغة والسینما: هل هناك شىء فى قواعد اللغة الفرنسية يؤدى بالوجه 
الجديدة" إلى أن تجرب بهذه الطريقة() أم أنها شىء فى الأسلوب الفرنسى فى التفكير هو الذى ساعد 
أهدافهم ومقاصدهم؟ 

(۳۹) جارفی فلسفة الفیلم , ص ۲۵۱۰ رقم ۸ . 

(4۰) كما یکتب مونستربیرج: "لیس هناك فى آفعالنا فى الحياة العملية ما هو ذو علاقة مع نغمات الالات 
الوسيقية. ومع ذلك فإن نفمات السيمفونية تثير فینا أعمق الشاعر... الطاقات التی توقظ دوافعنا. 
وتوتراتنا واسترخاءاتنا > 'فوتويلاى › ص١ ١1‏ 2 

(۶۱) بيروء الیثیولوجیا الوثنية'. ص۱۶ . وتؤسس بيرو أفكارها حول الأسطورة: والتى تالف بالنسبة لها من 
العانی العاطفية التی تشبه السینما کثیرا . صه ۷۶,۷ . 
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(۶۲) السابقء ص .۲۷ ويشير السینمانی والکاتب راوول رویز يض إلى الفكرة الصورة على آنها الفعل 
الفکرة . من جمالیات السینما۱: کتابات متفرقه . ص۱۱ 

89 قفرمو "انا ات :هر وال خو 

)٤٤(‏ جيرمين دولاك. جمالیات. وعقبات. وسینیجرافی متكامة . من كتاب النظرية السينمائية والنقد 
السينمائى فى فرنسا: تاريخ: آنطولوجی, ۱۹۰۷ () ۱۹۳۹ الجزء ۰۱ ۱۹۲۳۹-۱۹۰۱ . ص ۲۹۲ . 

(۶0) بيركنزء "السینما کسینما » ص۱۵ . 

(۶1) كما یتساءل دی إن رودريك» هل تدفق الصور کمونولوج داخلی یعادل حركة الفکر فیما قبل اللغة ۰ جيل 
تولوقه "آله اله و 

(87) كانودىء "تأملات حول الفن السابع", ص۲۹۳ . 

. مقتبس فى فيل باورى, "السینما() الشكل() العقل: الحماقات الهيجلية عند روحيه جيلبير لاكونت‎ )٤۸( 
. کوارترلی ريفيى عن السينما والفیدیو» المجلد ۱۲۰ رقم, ص۲۷‎ 

(19) بالاقن: نظرية له مهن 

زه ) فحسلء ا طن و 

(۵۱) سبيجيلء الرواية وعين الكاميرا'. ص۱۲ من المقدمة. 

. 'الميشولوجيا الوثنية'. ص۱۵‎ a 

(۰۲) دولوز. ثلاثة أسئلة عن ستة فى اثنين'", ص ۳۹-۳۸ . 

(۵۶) مونستربیرج» فوتوبلای » ص۷٩‏ . 

(54) ایزنشتین» وجهات نظر ۰ ص۱۵۸ . 

(۵1) السایق. ص۱۵۸ . 

تا الوا مالک ها ی مت اف 

(كاة) ل کول ول ال حرو 

(09) دولوزء سینما۲". ص۲۸۰ . 

)٩۰(‏ السابق. 

اه میم ای 

15 اك ر الفتون الکات صفابله :فى گات ا لكك رای اكا الف بوساكط الاتضبال وه 
ان 

(۱۲) السایق». ص۲۵ . 


(14) باکیل, "العقل والفیلم» ص۱۰۲ . 
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(10) مونستربیرج» فوتوبلای", صه۱۷ . 

(11) تابلر. ظل طاثرة »> ص۷۳-۷۲ . 

(10) يدرك مونستربیرج ذلك: الفوتوبلای يفعل ذلك كله على نحو أكثر ثراء من أى فرصة ينجح فيها الخيال 
فى أن يفعل نفس الشىء ؛ فوتویلای". ص۱۷۲ . 

)۱٩(‏ ویلسون» السرد بالضوء . ص۸٩‏ . بالنسية لهايدجرء فان التكنولوجيا تنيع من تقاليد الیتافیزیقا. 
وتشير على انغلاق الميتافيزيقا() واستخدامنا الأعمى للتکنولوجیا هو الذى يستغرقنا. 

(۷۰) على نحو مماثل تحدث كارل بوير عن عالم ثالث من الضمون الموضوعى للفکر. فيما وراء العالم الأول 
للأشیاء. والعالم الثانى للفكر الخاص. 

(۷۲) میرلوبونتی. الفیلم وعلم النفس الجدید". صةه . 
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خامه 


(۱) دزیجا فیرتوف. تورة الکینوکس أو ثورة السینما . فى کتاب صناع الأفلام عن صناعة الأقلام . ص ٩۳‏ . 

(۲) بالاشء نظرية الفیلم. ص۱۷ . 

(۲) مثال الاتصال" یذکرنی بلحظهة آخری مثيرة للفضول: فى |علان تلیفزیونی عن سلسلة متاجر إنجليزية, 
تحمل أم طفلها الرضيع الذی یتغیر وجهه لیعطی تعبیرات شخص بالغ. مما جعله یبدی مفاجاة أو 
تساؤلا. كان التأثير مثيرا للتشوش والاضطراب. 

(۶) دولاك, جوهر السینما" الفكرة البصرية". ص۲۹ . 

(o)‏ هذا يذكر بکلمات مونستربیرج: 'إن العالم الخارجی الهائل قد فقد وزنه. لقد تحرر من الکان والزمان 
الوسیقیة: 0 اا ص , TT.‏ سيق اقتياسه. 

(1) الکلسات الأخيرة لشخصية نیو فى فیلم ماتریکس" (وهو یخاطب الذکاء الاصطناعی) تصبح تعليقًا على 
ات السينما اليد ك اننی سوف أوضح ا ال م ل 0 أن درو ۵. سوف آعرض 


(۷) اذى القتال هو آنضااهکان احامل الاات: Ea UE‏ ا الف العف إن يات 
العرض على الشریط السینمائی يشار إليهاء وأسنان التروس على شريط السلیولوید تُصدر صوت الازیز 
فى الفیلم عند نقطة ماء إن الفیلم يفكر فى القصد العنیف القوی لبطله (آبطاله) من خلال الصورة. 

(۸) اسلوب فى التفکیر یذکُر بافتتاحية ثلاث حیوات وموت واحد فقط لرویز حیث الفیلم یمسح ویدرس بطله, 
ویفکر فيه من أعلى ومن أسفل ومن أى مکان ممکن (محاولا أن یجد زاوية له"). 

. دولوزء "الخ هو الشاشة". ص۸؛‎ )٩( 

(۱۰) مونستربیرج. فوتوبلای » ص۱۰۲ . 

(۱۱) مقتبس عند أبيل النظرية السينمائية والنقد السینمائی فى فرنسا" الجزء ۱۰ ص۲۱۳ . 

(۱۲) بیرو. الیئیولوجیا الوثنية , ص۱۱ . 

۱ 


۲۳ ماذا لو كان فيلم مثل الادانة لتار قد تم عرضه فى معرض؟ تأمل السياق الجديد: ٠‏ ومن تم ردود الأفعال 
الجديدة وفك ایض فى الناس الداخلين والخارجين. يلقون لمحة اليه ومناقشونه أثناء عرضه). وفيلم 
سوکوروف ذو المسحة التشكيلية الأم والابن كان من المؤكد أن بلائم سياق المعرض. 


(۱۶) أبيل ۰ النظرية السينمائية والنقد السينمائى فى فرنسا » الجزء الأول ص ۱۱۵ . 
٥ )‏ بنجامین, عمل الفن فى عصر النسخ الالی. ص ۲ ۲ 
)۱١(‏ السایق. ص ۲۳۲ . 
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(۱۷) إن ذلك بذگرنی بفکرة: ما آرید دائمًا أن أكون واعيًا به. ومازالت واعیا به ولا أستطيع الهروب منه هو 
قابا رؤبة صورة أحبهاء روه تستنفد الصورة عبر الزمن. اننا نلتهم الصورة ونتشربها تاها دي 2 
نری شین فيما عدأ ذكرياتنا عنها (مثل علاقة تحتضر). 

(۱۸) بیرو "الیشیولوجیا الوثنية". ص۰۷ . 

)۱۹( كيف تفكرا الآلعاب؟ ماذا بحدث لاحساس ذاتیتنا واندماجنا فى اللعب بها؟ إن لعیه مثل التل الصامت" 
(والتى تذكرنا بالفيلسوف لاكان فى غرابتها) هى لعبة غريبة مروعة وشديدة الجاذبية أكثر من أى فيلم 
رعب عادی (بما فى ذلك الفیلم الحديث عن اللعبة ذاتها). 

(۲۰) دولوزء 'المخ هو الشاشه . ص٤٥‏ . 

(۲۱) ویلسون. السرد بالضوء > ص ۰ ا 

(۲۶) ویسلون. السرد بالضوء. ص۷ 5 0 
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دلیل الافلام الذکورة فى الکتاب 
::..٠‏ أوديسا الفضاء . ستانلی كويريك ۰ ۱۹۱۸ 
تعائكن فى ؟ اغ و 
ضربة › فرانسوا تروفو۱۹۰۵۹ . 
اه ل ا 
تن اکر فی خان الوك کو ا ا 
عن مدينة نيس › جان فیجوء ۱۹۲۰ 
آفیلم قصير عن القتل", کریستوف کیسلوفسکی, ۱۹۸۸ 
راا أن ناركن سكو سد 1511 
آمیلی" . جان بيير جونیه, ۲۰۰۰۱ 
بعد الظهيرة فى الخریف" » یاسوجیرو آوزو. ۱۹۹۱۲ 
یوم القيامة الآن" أو نهاية العالم الآن'. فرانسیس فورد کویولا. ۱۹۷۹ 
آفی عز الصيف تران آن هونج»۲۰۰۱ 
ال این لفون" + قرا نس ال انق 
'غريزة أساسية » بول فیرهوفین۱ ۱۹۹ . 
البارجة بوتمکین» سیرجی |یزنشتین, ۱۹۲۰ . 
ابتزاز» آلفرید هیتشکوك. ۱۹۲۹ 
یلید راثر أو مطارد الستنسخین» ریدلی سکوت۱۹۸۲ , 


ê ۰ 


لعب نه مواد E‏ م۱۹ 
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"إيقاظ الوتی" أو #حضار الوتی"» مارتین سکورسیزی, ۱۹۹۹ 
بافالو"۰"۱ فینسینت جاللو» ۱۹۹۸ 
باتش کاسیدی وساندانص کید . جورج روی هیل, ۱۹۱۹ 
کابیریا » جوفانی باسترونی» ۱۹۱۶ 
"كاز ائلاتكا ءمانکل کت ۱۱۶۲۰ 
"النقطة المركزية". مایکل سنو ۱۹۷۱ 
"الطفل" » جان بيير ولوك داردین؛ ۲۰۰۲ 
الشفرة غير معروفة» مایکل هانیکیه, ۲۰۰۰ 
"اتصال » روبرت زیمیکیس, ۱۹۹۷ 
"آذی"» لوی مال» ۱۹۹۲ 
"الإدانة", بیلا تار. ۱۹۸۷ 
راقصه فى الظلام » لارس فون ترییر» ۲۰۰۰ 
ممر مظلم"» دیلمر دیفیز › ۱۹۶۷ 
'تفكبك هاری » وودی لین ۱۹۹۷ 
ختفاء فی اليحر » تاکنتا دین ۱۹۹۲ 
اصوات فى البحر . تاکیتا دین. ۱۹۹۲ 
الحياة المزدوجة لفيرونيك › کریستوف کیسلوفسکی۱۹۹۱ . 
"اتفاقية الرسام» بیتر جرینوای» ۱۹۸۲ 


اعنصر الجریمة"» لارس فون ترییر, ۱۹۸۶ 
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آوربا"ء لارس فون ترییر, ۱۹۹۱ 
آعیون مغلقة على اتساعها" م ستانلی کوبريك, ۱۹۹۹ 

برج التلیفزیون", تاکیتا وين ۲۰۰۱ 

نادی القتال » ديفيد فینشر» ۱۹۹۹ 

فیلم . صامویل بیکیت, ۱۹۷۹ 

O‏ الارواح بالداخل؛ هیرونوبو ساکاجوشی۲۰۰۱. 
و أل ا کی ارين شتف ا 

اقات مك اكل ما ك 

ال ف الم ا 

E ف‎ 

االقط لماه سز ا د ذا 

الرفاق الطیبون » مارتین سکورسیزی» ۱۹۹۰ 

ا کو کا 

لكف ناركن ee‏ 

تال كنيو نياك نا 

هيروشيما حبیبی › آلان رینبه, ۱۹۵۹ . 

تاريخ (تواریخ) للسینما » جان لوك جودار. ۱۹۸۹ 

آمنزل ميرث أو منزل المرح » تیرانس ديفيزء ۲۰۰۰ 


التضخم » هانز ريشتر: ۱۹۲۸ 
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"المطلع على الأسرار": مایکل مان, ۱۹۲۹ 

إيفان الرهیب » سیرجی ایزنشتین» ۱۹۶۱ 
"الفك الفترس"ء ستفین سبیلبیرج» ۱۹۷۵۰ 

"جيه اف کیه". آولیفر ستون» ۱۹۹۱ 

جول وجیم » فرانسوا تروفو, ۱۹۲ 

جولیان الصبی الحمار › هارمونی کورین» ۲۰۰۰ 
'حديقة الدیناصورات" أو الحديقة الجوراسية". ستیفن سبیلبیرح۱۹۹۳. 
الغامرة » مایکل آنجلو آنطونیونی. ۱۹۲۰ 
"الانسانية » برونو دومون» ۱۹۹۹ 

"الصینبة"» خان لوك جودار,۱۹۹۷ 

لت انتهت ‏ ا 

NEG‏ کش ها لا 

'قواعن اللفته خان ونوا ۱۳۹۳۹ 

السيدة فى البحيرة » رویرت مونتجمری» ۱۹۶۷ 
"الضحكة الأخیرة"» اف دابلیو مورناو, ۱۹۲۶ 
"اللجاً الأخير", بافیل بافیلوفسکی, ۲۰۰۰ 
العام الأخير فى مارینباد » آلان رینیه۱۹۱۱ . 
الاك حاف لوك هود 15 


"الآناء المتفهوة ‏ بخان کک ۱۹۵۸ 
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آخطاب من امرأة مجهولة . ماکسی آوفولس. ۱۹۶۸ 
"ذو النوم الخفیف" » بول شریدر ۱۹۹۱ . 

البرزخ » جون سایلز. ۱۹۹۹ 

الرجل الانجلیزی » ستیفن سودیربیرج» ۱۹۹۹ 
آودیسا صغيرة", جيمس جرای» ۱۹۹۶ 

'نجمة وحيدة » جون سایلز. ۱۹۹۲۱ 

"الطریق السریم الضائم . ديفيد لینش» ۱۹۹۲ 
"الکتتب" » جیمی ثریفس. ۱۹۹۹ 

"اجنولیا" . بول توماس آندرسون. ۱۹۹۹ 

رجل وکامیرا سينمائية » دزیجا فیرتوف, ۱۹۲۹ 
"ماتریکس أو المصفوفة الكومبيوترية » آندی ولاری واشووسکی, ۱۹۹۹ 
الدم الفاسد"؛ لیو کاراکس؛ ۱۹۸۲ 

تذکارات » کریستوفر نولان, ۲۰۰۰ 

ولو اکن منت وه ۱۱۰۱۹۱ 

الم والاین"» آلکسندر سوکوروف. ۱۹۹۷ 

"الأم', فسیفولد بودوفکین» ۱۹۲۱ 

مولهولاند درایف" » ديفيد لینش۲۰۰۲. 

قتلة بالفطرة » آولیفر ستون, ۱۹۹۶ 


الشمال عن طریق الشمال الغربی › آلفرید هبتشکوك. ۱۹2۹ 
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آکتوبر"» سیرجی ایزنشتین, ۱۹۲۷ 

"المكان القدیم" » جان لوك جودار» ۱۹۸۸ 
آآوردیت"» کارل تیودور درايرء ۱۹۶۷ 

آورلاندو » سالی بوتر. ۱۹۹۲ 

"عطیل » آورسون ویلز۱ ۱۹۵۰ . 

السافر" . مایکل آنجلو آنطونیونی. ۱۹۷۰ 
باتش آدامز" ‏ توم شادياك» ۱۹۹۸ 

آفیلادلفیا", جوناثان دیمی, ۱۹۹۳ 

"معلمة البیانو» مایکل هانیکیه۱ ۲۰۰ . 

"بولا العاشر؛ لبو کاراکن؛ ۱۹۹۹ 

آلوعد » جان بییر ولوك داردين» ۱۹۹۱ 

"العناية الالهية آلان رینیه, ۱۹۷۷ 

'سايكو'. آلفرید هیتشکوك. ۱۹۹۰ 

قصة شعبية رخيصة"؛ کوینتین تارانتینو, ۱۹۹۶ 
'غزاة تابوت العهد الفقود". ستیفن سبیلبیرج» ۱۹۸۱ 
TT‏ كن الرتكي قفا 

'إرفع المصباح الأحمر" زانج یمو ۱۹۹۱ 
'صائد الفئران › لين رامزی» ۱۹۹۹ 


"النافزة الخلفية", آلفرید هيتشكوك, ۱۹۵۶ 
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"الصحراء الحمراء'. مایکل آنجلو آنطونبونی. ۱۹۹۶ 
"الحیل", آلفرید هیتشکوك, ۱۹۶۸ 

آروزیتا » جان بيير ولوك داردین» ۱۹۹۹ 
ساتیریکون » فریدریکو فیللینی. ۱۹۹۹ 

'عبق ثمرة البابایا الخضراء » تران آن هونج, ۱۹۹۳ 
قائمة شیندلر"» ستیفن سبیلبیرج , ۱۹۹۳ 

"المحارة والراهب" » جيرمين دولاك» ۱۹۲۸ 

الداكرة الثافة' الکساندر سوکوروف: ۱۹۹۰ 
"آسرار وأأکاذیب", مايك لی» ۱۹۹۶ 

سیعة"» ديفيد فينشرء ۱۹۹۵ 

التماع » ستانلی کويريك, ۱۹۸۰ 

دخان » دید وانج» ۱۹۹۰ 

عیون الثعبان » برایان دی بالماء ۱۹۹۸ 
سولاریس"» أندريه تارکوفسکی» ۱۹۷۲ 

الا تاكيش کتائی ۱۹۹۲ 

مرایا الضوت ؛ء تاکتا دین؛ ۱۹۹۹ 

آرهبة السرح"؛ آلفرید هيتشكوك. ۱۹0۰ 

الطارد » اندریه تارکوفسکی. ۱۹۷۹ 


حرب النجوم: التهديد الشيحى › جورم لوکاس.: ۱۹۹۹ 
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بای یقت الفضماء حول قدو ۱۹۹۴ 

"ستیلا دالاس" ء کینج فیدورء ۱۹۳۷ 

الشارع » کارل جرونه. ۱۹۲۳ 

الاضراب . سیرجی ایزنشتین» ۱۹۲۶ 

ار تیوه الخمات ج كاميرو ۱۹۹۱ 

"الخط الأحمر الرفیع » تیرانس ماليك» ۱۹۹۸ 

"علاقة توماس کراون الغرامية". نورمان جوایسون. ۱۹۹۸ 
'ثلاثة آلوان: آزرق". کریستوف کیسلوفسکی, ۱۹۹۳ 

"تییرا" جولیو میدیم» ۱۹۹۵ 

کت الا «عانکل ها دكن ۲۱۳ 

'كانقانك كوس كا و 

مبکرا جداء متأخرًا جداء جان مارى ستراوب ودانييل آوییه, ۱۹۸۱ 
'لمسة الشر". أورسون ویلن. ۱۹۵۰۸ 

ا ا 
N OE‏ لكك 

'نظرة آولیس" أو 'تحدیق آولیس“ ثیو آنجیلوپولوس, ۱۹۸۸ 
"خفة الوجود التی لا :تكتفل” تبلس کاوفمان, ۱۹۸۷ 
"مشتبهون عادیون » برایان سینجر» ۱۹۹۰ 


'الأيقار'ء جوليو مندیم» 1۹۹۲ 
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آدوار » آلفرید هیتشکوك. ۱۹۰۸ 

Ee N 

'عاشت حیانها" . جان لوك جودار ۱۹۱۲ 
تفه ا کرت ود 
ارات یت نیزا مارب جرب 


حیث لا تطير الجوارح » هاری وات ۱۹۵۸ 
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المؤلف فى سطور : 
دانییل فرامبتون 


دارس بریطانی للفلسفه والسینما » وهو حالیا شريك فى !دارة شرکه لانتاج 
آفلام الفیدیو التجريبية » ویقوم بنفسه بتصوير وتولیف واٍخراج هذه الأفلام » التی 
یحاول بها أن يؤكد على نظريته الفیلموسوفی . والتی صاغها فى هذا الکتاب الذى 
نشره فى عام ۲۰۰۱ » فى محاولته تجديد شباب النظريات السينمائية لكى تواكب 
اراد لقت المعاصيرة فى الا ووه نهل اتل ل اة دوف :و الك موق 
والانترنت » لذلك فقد آنشاً أيضا موقعا الکترونیا تفاعليا مفتوجا للمتلقى؛ لكى یدلی 
فيه بآرائه حول السینما. ويقوم فرامبتون حاليًا بإعداد كتابه الثانى الذى يركز فيه على 
تحليل بعض الأفلام "الفيلموسوفية من وجهة نظره » مثل أفلام هانيكيه والآخوين 
داردين » وكان آخر أفلام فرامبتون التسجيلية هو فيلم "طهرانى" الذی عرض فى 
عام ۲۰۰۹ . 
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المترجم فى سطور : 
آحمد یوسف 

دیلوم العلیا من معهد النقد الفنی الفنون عام ۱۹۷۵ ۰ عضو جمعية نقاد السینما 
الصریین » ورئيس تحریر الشارك لمجلة عالم السینما الصادر عن جمعية النقاد » 
الاق تاکن ریت الي "التاهرية موخريدة الصا رات له اعد 
فن ر انا تر اا ات قى الت اس تسوت رة فى مد غات ووا 
مختلفة مثل: "الفن السابع" والیسار" و"سطور" و آخبار الأدب" . 

ترجه كنا ناز ا من اف ی کر داز عم ۱۹۹۹ 
عن الهینه المصرية العامة للکتاب . وتحت الطبع حالیا ترجمة موسوعة آوکسفورد 
لتاریخ السینما العالية عن الرکر القومی للترجمة بوزارة الثقافة » ومن کتبه الولفة : 
«نجوم وشهب فى السینما الصرية ۰ فرید شوقی الفنان والانسان . و نادية لطفی : 
لنجومية بلا آقنعة" , و عطیات الابنودی : وصف مصر » ومحمد خان: ذاكرة 
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الاشراف اللفوی : حسام عبد العریز 
الاشسراف الفنی ۱ حسسن کامل 


الفیلموسوفی" تعبیر یجمع بين السینما والفلسفق 
وبالفعل فان هذا الکتاب لا يفسر السینما بالفلسفة 
لکنه یعتبرها فلسفة فى حد ذاتها» وهو فى ذلك 
متأثر بطوفان ثقافة الصورة الذی يجتاح عالنا 
المعاصرء ليس من خلال السينما فقطء واغا من 
خلال كل وسائط الاتصال البصرية والسمعية. كما 
أن الکتاب يعكس رد الفعل الفلسفی تجاه الامکانات 
التكنولوجية الحديثة التى استطاعت - باستخدام 
الكومبيوتر - خلق الصور بدلا من تسجيلها ونسخها 
من الواقع بالاضافة إلى طرق السرد الجديدة التى 
تجعل التلقی يدخل إلى متاهة من الأحداث 
والشخصيات. ويهدف الکتاب فى التحليل الأخير 
إلى أن يعتبر الفيلم كائنا مستقلا بذاته لا يمكن فصل 
أجزائه ومكوناته عن بعضها البعض. ليطلب من 
المتلقى التفاعل مع الفيلم ككائن حی. ويدخل إلى 
عالمه الذى لاا يعرف حدودا فاصلة بين السينما 
والفلسفة. 
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